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WSTEP

Zbigniew Bujarski to kompozytor, ktéry w szczegélny sposdb odcisngt swoje
artystyczne pigtno w historii muzyki polskiej — zwlaszcza w kontekscie Krakowa
1 Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego. W swej skromnosci, bedac wierny
wyznawanym wartosciom, stat si¢ czescig ,,wielobarwnej mozaiki” — wspdlnoty tworcow,
ktérzy chetniej oddawali si¢ uwaznemu obserwowaniu rzeczywisto$ci w ciszy niz zabieganiu
o rozglos czy uznanie w $wiecie. Zafascynowany postacia kompozytora, jego szeroka
dziatalnoscig artystyczna i oryginalnym jezykiem muzycznym, autor pragnie pochyli¢ si¢ nad
jego tworczoscia wiolonczelowg — obszarem pelnym tajemnic i niejednoznacznosci, w ktorym
zarowno utwory solowe, jak i te w ukladach z fortepianem czy orkiestra smyczkowa,
ukazuja bogata wyobrazni¢ i ogromng wrazliwos$¢ tworcy.

Niniejsza rozprawa jest proba uchwycenia idiomu rozumianego jako unikalny styl
Bujarskiego, ktory zdaniem autora rozcigga si¢ pomig¢dzy fascynacja awangardowymi
technikami kompozytorskimi (m.in. sonoryzmem, serializmem, aleatoryzmem, autorska
koncepcja syntetycznej monofonii), a zakorzenieniem w systemie tonalnym i modalnosci,
ktore stuzyly mu najczesciej do wyrazania stanu pewnej zadumy bedacej wprowadzeniem
w przestrzen osobistej kontemplacji.

W badaniach autor skupit si¢ na utworach: Per Cello (1996) na wiolonczele solo,
Orniphania na wiolonczele i fortepian (2001), oraz Concerto per archi Il (1992)
1 Elegos (2004-2005) na wiolonczele solo i1 orkiestr¢ smyczkowa. Kazda z wybranych
kompozycji, powstalych w latach 1992-2005, charakteryzuje si¢ duza zlozono$cia
1 wieloplanowoscig, dajac wykonawcy mozliwo$¢ stosunkowo swobodnej interpretacji.
Barwny zestaw zarejestrowanych dziet ukazuje roéwniez szerokie spektrum brzmieniowe
wiolonczeli oraz wszelkie zalezno$ci w relacjach miedzy ,partnerami w dialogu”,
od fortepianu po ponad dwudziestoosobowg orkiestre smyczkowa.

Dla autora rozpoczynajacego swoja przygode z muzyka Bujarskiego to rowniez
swoiste ,Jaboratorium” muzycznej wyobrazni i narracyjnosci, co staje si¢ niezwykle
istotne w kontek$cie utworu solowego, wymagajacego nie tylko technicznej precyzji,

ale takze $wiadomego i przemyslanego rozplanowania dramaturgii.



Rozprawa stanowi kontynuacje¢ dotychczasowych prac teoretykow zajmujacych si¢
tworczoscig Zbigniewa Bujarskiego. Opiera si¢ przede wszystkim na analizach,
osobistych wnioskach autora oraz jego rozmowach z wiolonczelistami, ktorzy brali
udziat w  premierowych wykonaniach utworow kompozytora lub prezentowali
je w ostatnich latach. Ich wspomnienia z czaséw bliskiej wspoOtpracy z tworca staty sie
dla autora bezcennym zrédtem informacji 1 inspiracji.

Dekonstrukcja 1 odczytanie tworczosci wiolonczelowej Bujarskiego na nowo
wymagaja od wykonawcy odpowiedniego przygotowania nie tylko instrumentalnego,
ale rowniez intelektualnego. Jego muzyka bowiem zmusza do myslenia, stawia przed
artystami ogromne wyzwania, nieustannie przesuwajac granice mozliwosci technicznych,
jak 1 interpretacyjnych. Podobnie jak temat niniejszej pracy, pelna jest skrajnosci.

Cho¢ trudna 1 wzbudzajaca silne emocje, do dzi$ porusza rzesz¢ odbiorcow.



ROZDZIAL 1

BUJARSKI — OSOBOWOSC TWORCZA

1.1 Tozsamos¢, rys biograficzny

Zbigniew Bujarski, polski kompozytor, wyktadowca akademicki, a takze artysta
malarz, urodzil si¢ 21 sierpnia 1933 roku w Muszynie, gdzie odebral wyksztatcenie
podstawowe i gimnazjalne!. W latach 1944-1946 dziatal jako tacznik w AK, NSZ i WiN.
Po zakonczeniu II wojny $wiatowej — po serii prywatnych lekcji gry na fortepianie
i skrzypcach u swojego wujka Jozefa Konowalskiego? oraz Marii Rostawieckiej® — wyjechal
do Krakowa, gdzie rozpoczat regularna edukacje muzyczna w Sredniej Szkole Muzycznej
(1951-1954). Bujarski podejmowal pierwsze, niesmiale proby tworzenia prostych utworow

juz jako nastolatek.

Zaczglem komponowa¢ pare lat przed podjeciem nauki w Sredniej Szkole Muzycznej
— jeszcze, gdy bytem uczniem liceum ogolnoksztatcgcego. To byty pierwsze nieporadne proby.
Wiedziatem, co to jest harmonia, ale nie mialem o niej pojecia, gratem na fortepianie
— i to wszystko. (...) Gdy dostatem sie do Sredniej Szkoly, napisatem méj pierwszy utwor, nb.
tonalny — Mazurek na fortepian. Andrzej Dobrowolski, z ktorym sie pozniej przyjaznitem,
a wowczas byt nauczycielem harmonii w naszej szkole (byt to rok, chyba 1951), zapoznawszy
sig z utworem powiedziat cos w tym rodzaju: no, przede wszystkim facet ma poczucie formy.

To mnie bardzo podbudowato. To znaczy — cos tam jest *.

Kolejny etap jego artystycznego rozwoju to nauka w Panstwowej Wyzszej Szkole

Muzycznej w Krakowie, gdzie w latach 1955-1960 studiowat poczatkowo dyrygenture

' Encyklopedia Muzyczna PWM, cze$é biograficzna, PWM, Krakéw 1979, s. 453.

2 Jozef Konowalski (1899-1990) — kompozytor, skrzypek, grat tez na akordeonie, harfie i wiolonczeli. W 1918
roku wstapil do Wojska Polskiego. Stuzyt w orkiestrze 8. Putku Piechoty Legionowej w Lublinie jako
koncertmistrz. W Lublinie zatozyt ze Stefanem Rachoniem Towarzystwo Muzyczne, ktore przeksztatcito si¢

w pozniejszych latach w Filharmoni¢ Lubelska. W latach 1939-1942 byt organista w kosciele w Muszynie.

3 Maria Rostawiecka (brak danych) — pianistka, pedagog, absolwentka Lwowskiego Konserwatorium, udzielata
prywatnych lekcji Z. Bujarskiemu w Muszynie i Zegiestowie.

4 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczo$é i osobowos¢, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2006, s. 13.



u prof. Bohdana Wodiczki®, finalnie za$ kompozycje w klasie prof. Stanistawa Wiechowicza®.
O swoich milodzienczych watpliwosciach 1 kontakcie z cenionymi wykladowcami

Zbigniew Bujarski wspominat:

W tym czasie — byl taki zwyczaj — odbywaly si¢ spotkania wszystkich studentow
i pedagogow kompozycji obu klas: prof. Wiechowicza’ i prof. Malawskiego® oraz gosci, podczas
ktorych wykonywane byly nasze studenckie utwory. Odbywaly si¢ tez dyskusje, niekiedy
bardzo gorgce, i to zarowno miegdzy studentami, jak i miedzy profesorami, ale takze miedzy
profesorami a studentami. Siedzielismy w tloku, tutaj w 101 (sala w starym budynku PWSM
przy ul. Starowislnej 3. tradycyjnie zwigzana z Wydziatem Kompozycji. Dyrygentury i Teorii
Muzyki). Wykonano moje dwie piesni. Malawski, co do ktorego bytem przekonany, ze mnie tepi,
zapytat swoim nieprzyjaznym gtosem: ,, Czy Pan uwaza sie za kompozytora?” Czutem, ze bede
zmyty, skrytykowany. Odpowiedziatem: , Alez skqd. Panie Profesorze. Ja tak sobie cos pisze,
czasem przychodze do Profesora Wiechowicza. (Nie bytem jeszcze wtedy oficjalnie studentem
kompozycji.) Nie uwazam sie za kompozytora”. Na to Malawski: , To nie szkodzi, ja Pana

uwazam”. I to byl przetom. Od tej pory kontakty z prof. Malawskim uktadaly sie lepiej’.

Po ukonczeniu studiéw, w latach 1959-1961, Bujarski pracowal jako redaktor
w Polskim Wydawnictwie Muzycznym w Krakowie. Nastgpnie jako prelegent muzyczny
1 kierownik literacki w Filharmonii Rzeszowskiej w latach 1961-1967. Jego S$ciezka
zawodowa najécisSlej zwigzana byla jednak z Akademia Muzyczng w Krakowie
(dawna Panstwowa Wyzsza Szkola Muzyczna). W 1972 roku rozpoczal prace
jako wyktadowca. Przez caly okres swojej dzialalnosci na uczelni byt niezwykle ceniony
za swoja ogromng wiedz¢ 1 oddanie. Od 1980 roku prowadzit klase kompozycji.
W latach 1978-1986 byl dziekanem Wydziatu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki,
a od 1992 roku zajmowal stanowisko profesora. Za wybitne osiagniecia w 2012 roku

otrzymatl tytut profesora sztuk muzycznych!?.

5 Bohdan Wodiczko (1911-1985) — wybitny polski dyrygent, profesor Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej
w Warszawie w latach 1972-1978, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Wodiczko-Bohdan;3997268.html
(dostep: 02.09.2025)

¢ Encyklopedia Muzyczna PWM, czg$¢ biograficzna, PWM, Krakéw 1979, s. 453.

7 Stanistaw Wiechowicz (1893-1963) — kompozytor, pedagog, dyrygent choralny i krytyk muzyczny,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Wiechowicz-Stanislaw;3995535 .html (dostep: 02.09.2025)

8 Artur Malawski (1904-1957) — kompozytor, pedagog i dyrygent,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Malawski-Artur;3936677.html (dostgp: 02.09.2025)

°T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczo$é..., s. 14.

10 https://pwm.com.pl/pl/kompozytorzy i_autorzy/4824/zbigniew-bujarski/index.html (dostep: 04.06.2023)
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Warto przytoczy¢ w tym miejscu stowa Zbigniewa Bujarskiego, ktory w poruszajacy
sposob opisywat rol¢ nauczyciela kompozycji. Ten krotki fragment w pelni oddaje jego

glebokie poczucie odpowiedzialno$ci za powierzonych mu studentow.

Nauczyciel powinien by¢ przyjacielem studenta i starac si¢ o bliski z nim kontakt
psychiczny: dobrze jest, gdy nauczyciel i student sq bliscy sobie pod wzgledem typu osobowosci.
(...) Odkqgd zaczglem uczy¢, traktuje siebie jak majstra, ktory ma pracownie (jak to bylo
w Sredniowieczu czy w renesansie), w ktorej sq uczniowie. W tej pracowni stanowimy jednosc.
Mistrz jest od tego, zeby studenta, nie tyle nauczyé, lecz raczej nasyci¢ czyms, co uwaza
za wartoSciowe. Jesli uczen tego nie akceptuje — odchodzi. Czyli musimy mie¢ pewien wspolny
Jjezyk, musimy mie¢ coS wspolnego w psychice. Wazna jest tez kwestia charakteru. Musimy mie¢
podobne podejscie do waznych problemow, jednym stowem musimy si¢ rozumiec.
(...) Wiasciwie kazdemu, kto do mnie przychodzi mowie, Ze ja nie jestem od tego, aby Panig

czy Pana nauczy¢. Pan jest od tego, aby, co Pan chce ze mnie wyciggngcé!!.

Zbigniew Bujarski zmart w wieku 84 lat, 13 kwietnia 2018 w Krakowie. Pochowany
zostal w swej rodzinnej miejscowosci, Muszynie. Do najwazniejszych wyrdznien i nagrod

przyznanych kompozytorowi, naleza'?.

e  Wyroznienie na Konkursie Mlodych Zwigzku Kompozytoréw Polskich za Strefy (1961)

e Il nagroda na Konkursie Kompozytorskim im. Grzegorza Fitelberga za Kinoth (1964)

e Wyroznienie na Miedzynarodowej Trybunie Kompozytorow UNESCO w Paryzu
za Contraria (1967)

e II nagroda na Migdzynarodowej Trybunie Kompozytorow UNESCO w Paryzu
za Musica domestica (1978)

e Dwukrotna Nagroda Ministra Kultury 1 Sztuki II stopnia (1979, 1987)

e Nagroda Zwigzku Kompozytorow Polskich (1984)

e Nagroda Miasta Krakowa (1984)

e Nagroda Fundacji im. Alfreda Jurzykowskiego (Nowy Jork, 1991)

e Srebrny Medal Zastuzony Kulturze Gloria Artis (2011)

'T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczo$é.. ., s. 21.
12 A. Swistak, Katalog tematyczny utworéw — Bujarski, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2005, s. 132.
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1.2 Poszukiwania stylu, periodyzacja tworczosSci

Etap wstepny

Dla Bujarskiego czas rozbudzenia artystycznej s$wiadomo$ci 1 rozpoczgcia
kompozytorskich poszukiwan na petng skal¢ przypada na okres studiow w dawnej PWSM
w Krakowie (dzisiejszej] AMKP w Krakowie). Zafascynowany nowatorskimi dzialaniami

artystow z za ,,zelaznej kurtyny”!?

poszukiwat indywidualnego stylu, radykalnych rozwigzan,
nie obawiajac sie zmian w postawach estetycznych. Czas ten, za prof. Teresa Malecka'?,
nazwaé mozna etapem wstepnym jego tworczoéci'>. Pierwsza, oficjalna proba kompozytorska
z tego okresu to Krzewy Plongce do tekstu Tadeusza Sliwiaka. Utwoér jako ,,wytadowanie
ciezaru dziecifistwa” otworzyt Bujarskiemu drzwi do Polskiego Wydawnictwa Muzycznego'®.
Bylo to jego pierwsze opublikowane dzielo przez t¢ instytucje. Krzewy wraz z kolejnym,
dyplomowym utworem Synchrony II tworzone byty pod wplywem techniki dodekafoniczne;.
Po zachtys$nigciu si¢ nig przyszta pora na kolejne, mtodziencze fascynacje.

Objawieniem okazalo sie spotkanie z Luigim Nono!”. Nono, kompozytor
1 eksperymentator, zyjacy w latach 1924-1990 to posta¢, ktéra w znaczacy sposob wptyneta
na rozwoj jezyka muzycznego Zbigniewa Bujarskiego i jego techniki kompozytorskie;j.

Jako wloski tworca awangardowy, pelen $wiezego spojrzenia na sztuke,
Nono odwiedzit réwniez Polske's. Podczas wizyty prezentowal nie tylko swoje utwory,

ale takze partytury 1 nagrania artystOw tworzagcych w Europie Zachodniej.

Bujarski z przejeciem wspominat studenckie czasy:

13 Zelazna kurtyna (ang. iron curtain) — potoczne okreslenie granicy politycznej, ideologicznej i militarnej
oddzielajacej w okresie zimnej wojny panstwa bloku wschodniego, podporzadkowane ZSRR, od panstw Europy
Zachodniej zwigzanych ze Stanami Zjednoczonymi. Termin uzyty po raz pierwszy przez Josepha Goebbelsa

w 1945 roku. Spopularyzowany przez Winstona Churchilla w przemowieniu w Fulton w 1946 roku.
Funkcjonowat do zakonczenia zimnej wojny w 1989 roku,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/zelazna-kurtyna;4002896.html (dostep: 10.08.2025)

14 Teresa Malecka (1944-) — teoretyk muzyki, profesor i prorektor Akademii Muzycznej w Krakowie,
https://www.amuz.krakow.pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-edukacji-muzycznej/katedra-teorii-i-
interpretacji-dziela-muzycznego/wspolpracownicy/prof-dr-hab-teresa-malecka/ (dostgp 10.08.2025)

15 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczosé..., s. 34.

16 A. Swistak, Katalog..., s. 19.

17 Luigi Nono (1924-1990) — wloski kompozytor awangardowy,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Nono-Luigi;3948181.html (dostep: 02.09.2025)

18 K. Kwiatkowski, Mistrz dzwieku i ciszy. Luigi Nono, Krytyka Polityczna, Warszawa 2015, s. 186.
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Przelomowymi okazaly sie lata 1956-58. Bardzo znaczqcy byt przyjazd do Polski
Luigiego Nono. Musze powiedzied, ze wiele mu zawdzieczam. Wniost odswiezenie, otwart nas
na cos zupetnie nowego. Pamietam, jak przez dwie noce przegrywatem tasmy z muzykq
elektroniczng, ktore przywiozt Nono i ktore nalezalo jak najszybciej skopiowac.
Bylem zafascynowany tq muzykq, pierwszy raz w Zzyciu cos takiego styszatem. (...)
Najwigksze wrazenie (...) zrobit chyba na mnie wowczas , Gesang der Junglinge”
Karlheinza Stockhausena®. To byto niezwykte zaskoczenie, odkrycie zupetnie nowego swiata.
Pociggnelo to za sobg zmiang poglgdu na calg muzyke. Wowczas rowniez nastgpilo moje
spotkanie z muzykq dodekafoniczng, poznawanie systemu, techniki. I trzeba powiedziec,
ze wsrod nas, najmtodszych wowczas studentow, stalo sie coS niezwyklego. Zapanowata
wielka fascynacja wszystkim, co nowe. I nie z racji jak to sie pozniej mowito presji awangardy,
nie pod wplywem muzyki niemieckiej. To zainteresowanie bylo absolutnie autentyczne.

Nie wynikato ono z presji, ale z naszej wewnetrznej potrzeby, wartosScig stata sie nowosé®.

Podniosta  atmosfer¢ spotkania z Nono ilustruje réwniez wypowiedz

Krystyny Moszumanskiej-Nazar®!, kolezanki Bujarskiego ze studiow w PWSM w Krakowie:

Spotkatam sie z nim w Jamie Michalika. (...) Gdy oglgdatam jego partytury, po prostu
zakrecito mi sig w glowie. Pomyslatam: gdzie ja jestem? (...) Oczywiscie petna zachwytu dla

tego, co zobaczyltam i uslyszatam, stwierdzilam, ze tak dalej by¢ nie moze, cos trzeba zrobic*.

Okres I

Pierwszy okres tworczo$ci Bujarskiego, dajacy sie¢ zamkna¢ w pewna spojna catosé
przypada na lata 1961-1973. To czas prawykonan kilku utworow, m.in. Strefy, Contraria
i El hombre®, dziet, w ktorych pomimo dalszych eksperymentéw kompozytor stopniowo

kieruje si¢ od swobodnego serializmu w strong¢ sonoryzmu.

19 Karlheinz Stockhausen (1928-2007) — niemiecki kompozytor i pedagog, jedna z najbardziej prominentnych
postaci muzyki wspodtczesnej, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Stockhausen-Karlheinz;3979837.html
(dostep: 10.08.2025)

20 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé..., s. 16.

2! Krystyna Moszumanska-Nazar (1924-2008) — kompozytorka, profesor i rektor Akademii Muzycznej

w Krakowie, https://www.amuz.krakow.pl/o-nas/poczet-rektorow/rektorzy-akademii-muzycznej/krystyna-
moszumanska-nazar-1987-1993/ (dostep: 10.08.2025)

22 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczosé..., s. 16.

2 Ibidem, s. 35.
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Sonoryzmu intrygujacego, bo petnigcego czgsto funkcje formotworcza. Bujarski tak opisywat

Contrarie (1965), utwor na wielkg orkiestre symfoniczna:

Jako  wyksztalcony  sonorystycznie  kompozytor, chcialem napisa¢  utwor
sonorystycznoaleatoryczny, chciatem napisac¢ cos bardzo zroznicowanego w sensie brzmien

orkiestry. Chciatem wykorzystaé rézne faktury, techniki, kolorystyke**.

W tym szczegdlnym okresie dziatalnosci kompozytora sedno jego muzyki stanowi
brzmienie. Owczesna tworczos¢ Bujarskiego zdecydowanie wpisywata si¢ w nurt polskiej
szkoly sonorystycznej — poszukujacej nowych, niekiedy szokujacych barw, faktur czy
niekonwencjonalnych rozwigzan artykulacyjnych. Pozbawiona jest ona jednak ekstremalnych
zabiegow, ktore moglyby zakldcac subtelno$¢ wyrazu. Istnial pewien aspekt wyrdzniajacy
tworczos¢ sonorystyczng kompozytora. Prof. Malecka tak opisuje jego podejscie do

brzmienia:

Kierowal sie nie tyle kryterium nowosci czy oryginalnosci, ile kryterium urody i pigkna

barw, zaréwno instrumentalnych jak i wokalnych®.

Owo pigkno i dbalo$¢ o nie w kontek$cie muzycznych proporcji i emocji prowadzi

do kolejnej fazy tworczosci Bujarskiego.

OKkres 11

Po czteroletniej przerwie Zbigniew Bujarski powraca do komponowania. Od 1977 roku
do potowy lat 90. wyr6zni¢ mozna drugi okres jego tworczosci, w ktorym od sonoryzmu
tworca przechodzi do ,,melodycznosci”*. To typowy dla polskich kompozytorow tego okresu,
zwrot ku dobrze rozumianej tradycji, neoromantycznego myslenia o ekspresji, melodyce,
formie utwordow i klasycznego zapisu nutowego. Zauwazalny jest on w tym czasie rowniez

w dziataniach artystycznych Krzysztofa Pendereckiego.

2 A. Swistak, Katalog..., s. 31.
25 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczosé..., s. 35.
26 Tbidem, s. 35.
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Omawiana metoda komponowania stala si¢ doskonaty sposobem na
przekazanie glebszych treSci pozamuzycznych, w tym religijnych i patriotycznych?’,
jako czytelna odpowiedZz na skomplikowang sytuacje polityczng i spoleczng w Polsce.
W tym czasie powstajg jedne z wazniejszych dziet Bujarskiego: Musica domestica czy
Pawana dla Oddalonej. Co istotne, drugi okres tworczosci Bujarskiego przyniost wzbogacenie
jego katalogu o nowe utwory na instrumenty smyczkowe, w tym na orkiestry i zespoty
kameralne. Sa to dzieta takie jak: wspomniana juz Musica domestica, Concerto per archi 1
(z partig solowg skrzypiec), Concerto per archi Il (z partiag solowa wiolonczeli), Scolaresca,
a takze trzy z czterech kwartetow smyczkowych kompozytora: Kwartet Na otwarcie domu,
Kwartet Na Adwent oraz Kwartet Na Wielkanoc.

Zbigniew Bujarski czesto wspominal o szczegdlnej wigzi jaka taczyta go z materiag

kwartetu smyczkowego, wskazujac na jego subtelne brzmienie?®.

Specyfika gatunku, obawiajgca si¢ moze przede wszystkim w intymnosci brzmienia
kwartetu smyczkowego, jak rowniez trudny i bardzo skupiony proces tworczy, stanowiq
(...) klimat najbardziej sprzyjajgcy uzewnetrznieniu szczegolnie waznych czy najblizszych
stanow emocjonalnych lub stanowiq probe notowania rozmyslan i dociekan ludzkich,

dotykajgcych spraw nawet eschatologicznych®:

OKkres 111

Potowa lat 90. to moment, w ktorym kompozytor wkracza w trzeci okres swojej
tworczoéci. Cechy techniki kompozytorskiej czy stylu nie ulegaja znacznym zmianom?’.
Jest to jednak bardzo wyrazny moment tematycznego zwrocenia si¢ w kierunku przemijania,
lekéw 1 obaw o losy cztowieka wkraczajagcego w XXI wiek. By¢ moze wigzato si¢ to réwniez
z odczuwaniem przez Bujarskiego trudéw podesztego wieku. O swoich rozterkach wspominat

prof. Maleckiej:

Przezytem powazng czes¢ wieku XX. Otoz uwazam, zZe wiek ten, niemal we wszystkim

w sferze etyki, moralnosci, kultury, w sposobie zycia — byt nadal wiekiem XIX.

27 Ibidem, s. 35.

28 E. Wojtowicz, Oblicza kwartetu smyczkowego w twérczosci kompozytoréw krakowskich,
AMKP, Krakow 2021, s. 279.

2 A. Swistak, Katalog. .., s. 63.
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Nowe zaczelo sie dzia¢ w latach 80. wieku XX., a teraz czeka nas bardzo niebezpieczna,
czy nawet koszmarna przysztos¢; bedziemy jq przezywac. Kiedy pomysle o moim dziecinstwie
i o czasach przedwojennych wydaje mi sie, ze mam 200 lat™.

Pocieszenia 1 inspiracji Bujarski poszukuje w tym czasie gldwnie w wierze, poezji,
malarstwie 1 mitologii. W bliskich 1 bezpiecznych mu przestrzeniach. Stad tematyka jego
utworow z tamtego okresu: Alleluja, Stabat Mater, Lumen, Pereine. Z trudnymi tematami
dotyczacymi kondycji cztowieka, przemijania i zaloby po stracie bliskich, zwigzane sg utwory:
Leki ptakow I, 11, 111, Orniphania i Elegos.

Na podstawie komentarzy kompozytora, tematyki utwordw, tytutow, uzytych tekstow
1 programow, mozna dokona¢ ogdlnej oceny tworczosci Zbigniewa Bujarskiego i wyrdznic
pig¢, glownych Zrddet inspiracji, ktore od poczatku profesjonalnej dziatalnosci ksztattowaty

charakterystyczny wyraz jego jezyka muzycznego’!. Naleza do nich:

Religia — w r6znorodnym ujeciu, od biblijnego po poetycki,

e Historia — od wspomnien okresu Il wojny $wiatowe] po czas dazen kraju do

wyzwolenia z komunizmu,

e Kaultura — w tym filozofia, malarstwo i mitologia,

e Przyroda, Egzystencjalizm — czlowiek jako element $wiata przyrody, lgk przed

zmianami cywilizacyjnymi, upadkiem moralnosci,

e Dom, Pamie¢ — powrdt do czasoéw dziecinstwa, ognisko domowe, bezpieczenstwo,

wspomnienia utraconych przyjaciot.

30 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé..., s. 144,
3 Thidem, s. 144.
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1.3 W kregu Krakowskiej Szkoly Kompozytorskiej

Omawiajac tworczos¢ wiolonczelowg Zbigniewa Bujarskiego, probujac jednoczesnie
calg jego artystyczng dzialalno$¢ umiesci¢ w konkretnej przestrzeni, warto wspomnie¢
o Krakowskiej Szkole Kompozytorskiej. To, wprowadzone w latach 70. XX wieku
przez Bohdana Pocieja’?>, umowne okre$lenie mialo na celu opisanie grupy
cenionych kompozytorow zwigzanych z Krakowem, $cislej z Akademig Muzyczng
w Krakowie (dawniej Panstwowa Wyzsza Szkota Muzyczna), ktorzy w wyrazny sposob
wplyneli na ksztalt muzyki polskiej XX i XXI wieku®®. Zdania dotyczace stusznosci tego
uprzadkowania 1 potrzeby usciSlenia typowych cech szkoly s3a podzielone.
Skala oddziatywania jej przedstawicieli na kultur¢ w Polsce jest jednak na tyle silna,
ze zjawisko to trwale wpisato si¢ w histori¢ polskiej muzyki.

Symbolicznych  poczatkéw  Krakowskiej Szkoty = Kompozytorskiej nalezy
doszukiwa¢ si¢ w roku 1888, gdy powotano do zycia Konserwatorium Towarzystwa
Muzycznego w Krakowie’*. To wlasnie w murach tej instytucji szczegodlnie
wyraziscie ~ zaznaczyla si¢ obecno$¢ jej tworcy, kompozytora 1  pedagoga
Wiadystawa ~ Zelefiskiego®.  Kolejny, przelomowy moment to rok 1946,
w ktérym konserwatorium przeksztalcone zostaje w Panstwowa Wyzsza Szkole Muzyczna.
Wsrdod jej pedagogéw znalezli sie kompozytorzy: Stanistaw Wiechowicz 1 Artur Malawski.

W latach 50. i 60. XX wieku grono pedagogiczne Panstwowej Wyzszej Szkoly
Muzycznej poszerzytlo si¢ o kolejnych kompozytorow. Dzialalnos¢ dydaktyczng
rozpoczeli:  Tadeusz Machl*®,  Krystyna Moszumanska-Nazar, Bogustaw Schaeffer®’,

Krzysztof Penderecki®®, Zbigniew Bujarski, Marek Stachowski®’,

32 Bohdan Pociej (1933-2011) — muzykolog i krytyk muzyczny, redaktor,
https://polskabibliotekamuzyczna.pl/encyklopedia/pociej-bohdan/ (dostep: 10.08.2025)

33 T. Malecka, Fenomen Krakowskiej Szkoty Kompozytorskiej. Czy istnieje? Rekonesans,

Polski Rocznik Muzykologiczny X VI, 2018, s. 81.

34 Konserwatorium Towarzystwa Muzycznego w Krakowie zostalo powotane w lutym 1888. Funkcjonowato do
1946 roku z przerwa w okresie II wojny §wiatowej (1939-1945).

35 https://www.amuz.krakow.pl/o-nas/historia/1888-1946/ (dostep: 04.06.2023)

36 Tadeusz Machl (1922-2003) — organista, kompozytor i pedagog,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Machl-Tadeusz;3935693 (dostep: 10.08.2025)

37 Bogustaw Schaeffer (1929-2019) — kompozytor, muzykolog, krytyk muzyczny, dramaturg, filozof i pedagog,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Schaeffer-Boguslaw;3972891 (dostgp: 10.08.2025)

38 Krzysztof Penderecki (1933-2022) — $wiatowej stawy kompozytor, dyrygent, rektor Akademii Muzycznej
w Krakowie, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Penderecki-Krzysztof;3955700.html (dostep: 10.08.2025)

39 Marek Stachowski (1936-2004) — kompozytor, profesor i rektor Akademii Muzycznej

w Krakowie, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Stachowski-Marek;3978757.html (dostep: 10.08.2025)
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Krzysztof Meyer* oraz Adam Walacifski*!.

W grupie tej wyrdznial si¢ szczegdlnie Krzysztof Penderecki, odnoszacy coraz
wicksze sukcesy na arenie migdzynarodowej. To on w niedlugim czasie otworzylt
Katedr¢ Kompozycji na $wiat, sprawiajac, ze Krakéw stal si¢ waznym osrodkiem
edukacyjnym. W trudnych czasach komunizmu to profesor Penderecki jako wieloletni
rektor (1972-87) 1 kierownik Katedry Kompozycji (1972-74) przyciagat swoja osoba
kandydatow na studia réwniez spoza granic naszego kraju*’, réwniez po przeksztatceniu
PWSM w Akademi¢ Muzyczng w 1979 roku.

Zbigniew Bujarski, jako przedstawiciel Krakowskiej Szkoty Kompozytorskie;j,
byt profesorem, ktory przez lata wyksztatcit niezliczong liczbe studentoéw. Kontynuowat wraz
z nimi tradycj¢ 1 idee swoich mistrzow, ktére pozostajg istotne w krakowskiej uczelni takze
dzi§ — dydaktyczny 1 artystyczny ,,pochdéd” trwa bowiem nadal. Z czasem uczniowie
przejmuja role mentoréw, ksztatcac kolejne pokolenia adeptow sztuki.

Grono przedstawicieli Szkoty sredniego 1 mtodego pokolenia jest szerokie. Naleza do
niego m.in.: Wojciech Widtak, Marcel Chyrzynski, Ziemowit Zych, Anna Zawadzka-Gotosz,
Mateusz Bien, Maciej Jabtonski, Grzegorz Majka, Ewa Zuchowicz oraz Jarostaw Ptonka®.

Do wyrézniajacych sie cech, tej stylistycznie zréznicowanej grupy, zaliczy¢ mozna**:

e Idea ,przezycia pokoleniowego” — rozumiana jako artystyczna reakcja na wydarzenia
historyczne 1 spoteczne. W latach 50. 1 60. XX wieku przedstawiciele szkoly starali si¢
odreagowa¢ w swojej muzyce dramat II wojny $wiatowej 1 realia komunizmu.
Z drugiej strony ich dzieta potrafity wyraza¢ uniesienie 1 rado$¢ wywotane chocby
odzyskaniem niezaleznosci panstwowej czy wyborem papieza Polaka.

Silny rys religijny i spoteczny,

40 Krzysztof Meyer (1943-) — kompozytor, pianista, pedagog, autor ksigzek o muzyce,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Meyer-Krzysztof;3940232.html (dostep: 10.08.2025)

4 Adam Walacinski (1928-2015) — kompozytor, publicysta muzyczny i pedagog. Tworzyt takze muzyke do
filmow 1 spektakli teatralnych, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Walacinski-Adam;3993491.html

(dostep: 10.08.2025)

42 T. Malecka, Fenomen..., s. 85.

43 Ibidem, s. 84.

44 Tbidem, s. 87.
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* Zmienno$¢ technik, awangarda-tradycja — wigkszo$¢ kompozytorow Krakowskiej
Szkoly Kompozytorskiej w pierwszych latach swej dzialalnosci przechodzi okres
fascynacji awangarda, w tym dodekafonig, serializmem, a w sposob szczegdlny
sonoryzmem, po to by péznych fazach twoérczosci powrocic¢ do ,tradycji” osadzonej

w estetyce neoromantyzmu czy klasycznie rozumianej tonalnosci,

* Unikanie gatunkéw wielkiej tradycji europejskiej — poza Krzysztofem
Pendereckim, brak u wigkszosci tworcow, dwoch wielkich gatunkow:
symfonii i opery. W ich miejsce pojawiajg si¢ utwory symfoniczne o charakterze

programowym,

* Znaczgca rola kwartetu smyczkowego — gatunek kwartetu smyczkowego jako
przejaw doskonatych proporcji i przestrzen do zaprezentowania swoich mozliwosci

kompozytorskich czyni go waznym medium dla tworczosci wielu przedstawicieli

grupy,

* Orkiestra smyczkowa, poszerzenie repertuaru — specyficzny sklad instrumentalny,
bogaty w mozliwosci ekspresyjne, stat si¢ polem do poszukiwan nowych brzmien.
Twoérczo$¢ kompozytorow obejmuje m.in. formy takie jak Sinfonietta

czy Divertimento.

Istnieje jeszcze jedna cecha wspolna dla przedstawicieli Krakowskiej Szkoty
Kompozytorskiej, ta ktorg trudno ujaé stowami, czysto ludzka, wymykajaca si¢ teoretycznym
analizom. Wspominaja o niej wieloletni pracownicy uczelni, kompozytorzy i teoretycy.
To przyjazn i glebokie wigzi emocjonalne. Bujarski pozostawal w bliskiej relacji m.in.
z Markiem Stachowskim i Krzysztofem Pendereckim, ktorym kilkukrotnie dedykowat

swoje utwory®.

4 Rozmowa autora z prof. dr hab. Teresg Malecka, Krakow 2022.
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ROZDZIAL 2
W PODROZY MIEDZY MUZYCZNYMI SWIATAMI — INSPIRACJE

2.1 Awangarda w muzyce europejskiej XX wieku — rys historyczny

W lepszym zrozumieniu stylu kompozytorskiego Zbigniewa Bujarskiego oraz
w dotarciu do zrodet jego inspiracji i muzycznych fascynacji pomoc moze doktadniejsza
analiza zagadnien zwigzanych z historig muzyki europejskiej XX wieku, szczegdlnie jej
pierwsze] potowy, z uwzglednieniem nurtow filozoficznych, przemian kulturowych,
koncepcji artystycznych, a takze stosowanych oOwczesnie technik kompozytorskich.
Te ostatnie stanowig jedno z gtownych zrdédet inspiracji w tworczosci Bujarskiego, w tym
roOwniez tej przeznaczonej na wiolonczele.

Europa poczatku XX wieku targana byta spolecznymi i kulturowymi konfliktami.
Obok kryzysu tradycyjnych wartosci, silnych napie¢ o podtozu nacjonalistycznym oraz
dekadenckich nastrojow — pozostatosci fin de siecle, z jego moralnymi watpliwos$ciami,
w tym schopenhauerowskim przekonaniem, ze przeznaczeniem czlowieka jest cierpienie
— preznie rozwijaly sie przemysl, nauka i sztuka**. Byl to czas epokowych odkryé
i wynalazkow. Przelomowe zmiany nastgpily w psychoanalizie i medycynie.
Kontynent europejski stat si¢ miejscem intelektualnych zrywow réznorakich srodowisk i grup,
ktore coraz odwazniej odrzucaly wizje i konwencje poprzedniego stulecia*’.

W atmosferze zmian nastrojow spotecznych narodzita si¢ awangarda,
,»zbuntowana siostra”, nieco bardziej analitycznego i racjonalnego modernizmu. Jako coraz
silniej dominujacy prad w kulturze, z jej typowa negacja dotychczasowych form
1 poszukiwaniem nowych $rodkow wyrazu, przejawiata si¢ w roznych dziedzinach sztuki:
muzyce, literaturze czy malarstwie, z charakterystycznymi kierunkami, jak ekspresjonizm,

futuryzm, kubizm, surrealizm czy dadaizm?.

Eksperymenty z formg 1 jezykiem byly
wynikiem poszukiwan odpowiedzi na jedno z kluczowych, egzystencjalnych pytan: jak

uchwyci¢ ztozono$¢ i wewnetrzne sprzecznos$ci $wiata, tak rozpedzonego w swym rozwoju?

46 N. Warburton, Krétka historia filozofii, Wydawnictwo RM, Warszawa 2016, s. 139.

471. Dambska, O konwencjach i konwencjonalizmie, Wydawnictwo Ossolineum, Wroctaw 1975, s. 151.

48 https://www.britannica.com/art/Modernism-art/Modernism-in-the-visual-arts-and-architecture#ref1077284
(dostep: 06.03.2025)
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Kluczowa watpliwos¢ nie byla obojetna rowniez kompozytorom i1 wykonawcom,
ktorzy dazyli do jej wyjasnienia. Sale koncertowe poczatku XX wieku wypetiajg si¢
po brzegi, stanowigc miejsce towarzyskich spotkan i rozrywki. Do glosu dochodzg jednak
coraz odwazniejsze koncepcje, ktére dla przecietnego melomana bywaja sporym
wyzwaniem, nierzadko zgorszeniem. Postromantyczna estetyka zderza si¢ z nowymi
pradami  artystycznymi, pelnymi dysonansu i zaskakujacych form wyrazu®.
Publiczno$¢ przyzwyczajona do sztuki realistycznej 1 zrozumialej przezywa szok
w zetknigciu z awangardg, ktora zamiast harmonii proponuje deformacj¢ 1 intelektualng
prowokacje.

Trudno zestawi¢ rewolucyjne hasta i manifesty estetyczne poczatku XX wieku z wizja
krytyka muzycznego, Eduarda Hanslicka®®, dziatajacego intensywnie pod koniec
XIX stulecia, ktéry twierdzit: Wrazenie jest poczgtkiem, a zarazem pierwszym
warunkiem estetycznego zadowolenia®'. Nowe kierunki artystyczne catkowicie odwrocity
ten porzadek — wrazenie miato sta¢ si¢ nie tyle zrodtem zaspokojenia zmystow,
co poczatkiem poglebionej refleksji odbiorcy.

Kiedy w Europie i na §wiecie, w wyniku narastajacych napig¢, dochodzi do jednej
z najwigkszych tragedii w historii, dramatycznego okresu I i II wojny $wiatowej,
ludzko$¢ zastyga w przerazeniu stajac w obliczu skali zniszczen i cierpienia. Szok, poczucie
bezsensu, upadki imperidow, liberalizacja obyczajow, wzrost znaczenia kultury masowe;j,
a w kolejnych latach zimna wojna i1 ruchy kontrkulturowe, staja si¢ do$wiadczeniami,
ktére na trwale odmieniajg oblicze XX wieku.

Ludzkie traumy 1 perspektywe rozwoju czlowieka probuja analizowaé
egzystencjalisci, od tych reprezentujacych nurt ateistyczny (Martin Heidegger, Jean-Paul
Sartre) po chrzescijanski (Karl Jaspers, Gabriel Marcel)®’. Pewne stalo sig, ze w $wiecie
ogarnietym absurdem istnienia sztuka wymaga przewartoéciowania®. Poza wzruszeniem

i pobudzaniem zmystéw miata przynosi¢ twércom i odbiorcom swoiste katharsis>*.

49 B. Schaeffer, Kompozytorzy XX wieku, Tom 1, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1990, s. 60.

30 Eduard Hanslick (1825-1904) — austriacki teoretyk muzyczny i jeden z najbardziej wptywowych krytykow
muzycznych II pol. XIX wieku, pierwszy profesor estetyki i historii muzyki na Uniwersytecie w Wiedniu,
https://pl.wikipedia.org/wiki/Eduard Hanslick (dostgp: 10.08.2025)

SUE. Hanslick, O pieknie muzycznym. Studium estetyczne, Naktadem i drukiem M. Arcta, Warszawa 1903, s. 19.
32 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, Tom III, PWN, Warszawa 2014, s. 463.

33 K. Jaspers, Filozofia egzystencji, wybor pism, PIW, Warszawa 1990, s. 81.

5% katharsis — antyczna koncepcja (Arystoteles) rozumiana jako oczyszczenie uczué strachu i litosci poprzez
intensywne przezycie tragedii ukazujacej m.in. heroizm cztowieka, https://sjp.pwn.pl/sjp/katharsis;2563219.html
(dostep: 10.08.2025)
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2.2 Eksperyment, synteza — wybrane techniki kompozytorskie XX wieku

Poszukiwania kompozytoréw, stojagcych na czele awangardy™ wytyczajacej nowe,
artystyczne S$ciezki, znajduja swoje odzwierciedlenie w powstaniu wielu przetomowych
technik — nierzadko szokujacych i poszerzajacych horyzonty myslowe, takich, ktore miaty
sta¢ w skrajnej opozycji do panujacych trendéw muzycznych.

Do najwazniejszych dla muzyki XX wieku — tych, ktore w swojej pracy wykorzystywat

réwniez Zbigniew Bujarski — warto zaliczy¢:

Atonalnos$¢: To technika kompozytorska, w ktorej z zatozenia brakuje Scistego
centrum tonalnego. Charakteryzuja ja silna dysonansowos$¢ i porzucenie tradycyjnego

systemu dur-moll. Jej zastosowanie bylo szczego6lnie widoczne w poczatkowych dziataniach

kompozytoréw reprezentujacych Drugqg Szkote Wiedenskq®. Do tego grona nalezeli m.in.>’:

Arnold Schonberg (1874-1951)

Pierrot lunaire, op. 21 (1912), Fiinf Orchesterstiicke, op. 16 (1909)
Alban Berg (1885-1935)

Opera Wozzeck (1917-1922), Vier Lieder, op. 2 (1909-1910)
Anton Webern (1883-1945)

Fiinf Sdtze fiir Streichquartett, op. 5 (1909), Sechs Bagatellen fiir Streichquartett, op. 9 (1913)

Zajeci poszukiwaniem nowego jezyka muzycznego i1 odkrywania atonalno$ci,
byli réwniez inni kompozytorzy. Swoimi pomystami wniesli do nowoczesnej muzyki bogactwo
niespotykanych dotychczas wspotbrzmien. W tym miejscu nalezy wymieni¢ tworcow takich

jak:

35 Awangarda (z fr. avant-garde, ,,przednia straz”) — zesp6t tendencji i kierunkéw w sztuce XX wieku,
odrzucajacych dotychczasowe style i tworzacych wlasny, nowatorski $wiat artystyczny,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/awangarda;3872720.html (dostep: 10.08.2025)

56 Druga Szkota Wiederiska — grupa kompozytoréw dziatajgca w pierwszej potowie XX wieku w Wiedniu,
skupionych wokot Arnolda Schonberga. Ich tworczos¢ zapoczatkowata nowe kierunki oraz techniki
kompozytorskie w muzyce, https://www.britannica.com/art/musical-composition/The-20th-century
(dostep: 02.09.2025)

57 Mata Encyklopedia Muzyki PWN, Warszawa 1981, s. 59.
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Béla Bartok (1881-1945)

Sonata nr 2 na skrzypce 1 fortepian (1922), II Kwartet smyczkowy (1915-1917)
Aleksandr Scriabin (1872-1915)

Vers la flamme, op. 72 (1914), Preludium op. 59 nr 2

Igor Strawinski (1882-1971)

Le Sacre du printemps (1913)

Karol Szymanowski (1882-1937)

Mity op. 30 na skrzypce i fortepian (1915), Metopy op. 29 na fortepian (1915)

Dodekafonia, serializm: To technika dwunastotonowa (z gr. dodeka, liczba 12),
w ktorej wszystkie dzwigki skali chromatycznej sg rownowazne®®. Jej podstawg jest seria,
czyli ustalone nastepstwo dwunastu dzwigkéw, z ktorych, zgodnie z zalozeniami, zaden nie
moze si¢ powtdrzy¢ przed uzyciem pozostatych jedenastu. Seria staje si¢ zatem podstawa
utworu, jego niezwykle ztozonym i logicznym konceptem. Technika stworzona przez
Arnolda Schonberga posiada wiele zasad, majacych na celu usci$lenie formy powstajacego
dzieta®®. Wéréd nich jedna, najistotniejsza, w ktorej to seria moze podlegaé transpozycji
(przyporzadkowanie serii interwaldow do kolejnych dzwigkow skali) Iub inwersji
(lustrzane odbicia w pionie i poziomie pomigdzy seriami). Dzigki tak zaawansowanym,
niejako matematycznym rozwigzaniom, istniata teoretycznie nieskonczona liczba mozliwosci
przeksztatcania materiatu dzwigkowego®.

W pozniejszych latach XX wieku serializm, jako zrédto inspiracji, wigzat si¢ nie
tylko porzadkowaniem wysokosci dzwigkéw, ale takze innych elementow muzycznych:
rytmu, dynamiki 1 artykulacji.

Krytykowana za swojg ,,bezduszno$¢” 1 ,,brak pierwiastka emocjonalnego”, technika
wraz z jej zasadami nie przetrwala w swojej pierwotnej formie do dnia dzisiejszego.
Mozna $mialo stwierdzi¢, ze Schonberg jako muzyczny rewolucjonista ryzykowat
1 eksperymentowat w imi¢ nowej formy artystycznego wyrazu, na przekor ograniczajgcej

go tradycji.

38 B. Schaeffer, Klasycy dodekafonii, Tom I, Czg$¢ analityczna, PWM 1964, s. 5.
S9T. Zielinski, Style, kierunki i twércy muzyki XX wieku, Wydawnictwo COK, Warszawa 1981, s. 150.
0 Tbidem, s. 152.
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Stworzona przez Schonberga kontrowersyjna koncepcja pobudzita kolejne pokolenia
wspolczesnych kompozytorow, w tym Zbigniewa Bujarskiego, do odkrywania wlasnego stylu
i jezyka muzycznego®'. Tworcami stosujacymi technike dodekafoniczng ze skonstruowanymi

w zgodzie z jej zasadami seriami byli m.in.:

Arnold Schonberg

Suita na fortepian op. 25 (1921-1923), Wariacje na orkiestre op. 31 (1926-1928)
Alban Berg

Koncert skrzypcowy (1935), Suita liryczna na kwartet smyczkowy (1925-1926)
Anton Webern

Symfonia op. 21 (1928)

Aleatoryzm, Aleatoryzm Kkontrolowany: Kolejna rewolucyjna technika
kompozytorska, ktéra opiera si¢ na wprowadzaniu elementu ,,przypadkowosci” w procesie
prezentacji utworu na scenie. Tworca terminu jest Pierre Boulez®2, a za pioniera tej techniki
uznawany jest amerykanski kompozytor John Cage®.

Gléwnym jej zalozeniem jest okreslenie obrazu dzwickowego, w ktorym dopuszcza
si¢ wspotdziatanie czynnikéw przypadkowych wprowadzonych przez wykonawce podczas
wykonywania dzieta muzycznego. W zaleznos$ci od skali swobody wyr6zni¢ mozna dwa typy
aleatoryzmu: ,,niekontrolowany”, inaczej ,,catkowity”, w ktorym wszystkie elementy utworu
pozostawione zostaly przypadkowi (rola i intencje kompozytora sprowadzone sa do
minimum), oraz ,kontrolowany”, gdzie w wytyczonym przez kompozytora fragmencie
utworu oddaje on do dyspozycji wykonawcy wytacznie pewne okreslone elementy, np.
wysokosci dzwigkow, przebiegi melodyczne, rytm, dynamike, kolejno$¢ prezentowanych
fragmentow czy zestawy instrumentow. Finalny efekt sprawia wrazenie pewnego rodzaju
Limprowizacji”’, ktoérej nie mozna jednak w zaden sposéb poréwnac do tej, ktora stanowi
podstawe muzyki jazzowej. Cho¢ indeterministyczne wiasciwosci tej formy aleatoryzmu
daja duza swobod¢ wypowiedzi, wcigz jego glowne zalozenia ,.kontrolowane” s3a przez

kompozytora.

1 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczos$é..., s. 15.

62 Pierre Boulez (1925-2016) — francuski kompozytor, dyrygent i organizator zycia muzycznego,
https://www.britannica.com/biography/Pierre-Boulez (dostgp: 20.08.2025)

83T, Zielinski, Style, kierunki...,s. 22.

24



Jozef Michat Chominski® poréwnywatl wlasciwosci aleatoryzmu do surrealizmu
1 teatru muzycznego sugerujac, ze zrodlem surrealizmu sq podswiadome, niekontrolowane,
spontaniczne procesy psychiczne®. Ow spontaniczno$é w procesie interpretacji aleatorycznych
fragmentéw, badz catosci dzieta przez wykonawce, jest gwarancjg tego, ze stuchacz podczas
koncertu uczestniczy w niepowtarzalnym akcie tworczym.

Precyzyjny zapis nutowy to rowniez wazny element w pracy z zastosowaniem techniki
aleatorycznej. Niejednokrotnie dtuzsze adnotacje kompozytora reguluja przebieg akcji utworu
lub jego dramaturgi¢. W formie graficznej pojawia si¢ czgsto nieregularna linia falista na
pieciolinii z dodanym zwrotem ad [libitum (tac. wedlug upodobania), nierzadko nawias,
w ktérym wpisane sg zestawy dzwickow, ktdre artysta na scenie w dowolny sposob dobiera
1 przeksztatca. Spotka¢ mozna rowniez okreslenia dotyczace czasu trwania danego fragmentu,
w  ktorych zestawy motywdéw melodyczno-rytmicznych kompozytor oddaje wykonawcy

do swobodnej interpretacji.

Karlheinz Stockhausen (1928-2007)

Klavierstiick XI (1956)

John Cage (1912-1992)

Koncert na fortepian i orkiestre (1957-1958), 4'33" (1952)
Witold Lutostawski (1913-1994)

Gry weneckie (1961), Lancuch I (1984-1985)

Sonoryzm: (tac. sonorus, ,,dzwigczny”) Technika kompozytorska i zarazem kierunek
w muzyce wspolczesnej, szczegolnie istotny w historii muzyki polskiej w latach 60. XX wieku.
Omawiajac zagadnienia sonoryzmu, odnie$¢ si¢ nalezy do tzw. Polskiej Szkoty
Kompozytorskiej, na czele z Krzysztofem Pendereckim. To on, dzigki odwaznym
eksploracjom, stal sic w latach mtlodzienczych, gléwnym prekursorem tej techniki®®.
Poszerzenie palety brzmien bylo gldéwnym celem poszukiwan kompozytoréw tego

nurtu. Tradycyjne instrumenty, dzigki nowym sposobom wydobywania dzwigku, zaczety

64 Jozef Michat Chomifiski (1906-1994) — polski muzykolog, autor ksigzek, profesor

Uniwersytetu Warszawskiego. Stworzyl nowa dyscypling — sonologi¢, ujmujaca teoretyczne zjawiska
czystego brzmienia w muzyce XX wieku,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Chominski-Jozef-Michal;3885774.html (dostep: 02.09.2025)

5 J.W. Reiss: Mata historia muzyki, PWM 1974, s. 207.

% T.A. Zielinski, Style, kierunki..., s. 247.
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rozbrzmiewac niespotykanymi dotad barwami. Na instrumentach smyczkowych zaczeto grac
drzewcem za podstawkiem, palcami na ptytach bocznych lub wilosiem na podstrunnicy.
Czesto byly one strojone w nietypowych uktadach dzwigkowych, a takze preparowane za
pomocg niekonwencjonalnych narzedzi i materiatow. Rewolucja nie omingta réwniez innych
grup, cho¢by instrumentéw detych. Wprowadzano w zapisie nutowym multifony, $piewanie
z jednoczesnym graniem, dmuchanie w instrumenty bez ustnikoOw, rytmiczne stukanie
w klapy klarnetow, obojow, efekty skrzypienia, dudnienia i piskow. Jak mozna byto jednak
przewidzie¢, bezkompromisowe metody wydobywania dzwigku, catkowicie oderwane od
tradycji, spotykaty sie z krytyka nie tylko melomandéw, ale i samych wykonawcow®’.
Efekty eksperymentéw utwierdzity kompozytorow w przekonaniu, ze akustyczne
instrumenty nie ustepuja mozliwosciom urzadzen elektronicznych generujacych dzwigk,
w tym oscylatorow 1 syntezatorow, wykorzystywanych cho¢by w powstajacym
w Warszawie Studiu Eksperymentalnym Polskiego Radia®.

Nalezy w tym miejscu wspomnie¢ o tym wyjatkowym miejscu, powotanym do zycia
przez muzykologa i kompozytora Jozefa Patkowskiego®. Istniejace w latach 1957-2004 studio
przyczynito si¢ do dynamicznego rozwoju muzyki elektronicznej i sonoryzmu w Polsce.
Bylo ono jedyna w swoim rodzaju przestrzenia w skali europejskiej (zwlaszcza
bloku wschodniego), gdzie goscita i pracowala, spragniona nowych doznan artystycznych,
rzesza awangardowych kompozytoréw, w tym m.in. Wlodzimierz Kotonski,
Krzysztof Penderecki, Bogustaw Schaeffer, Bohdan Mazurek, Eugeniusz Rudnik,
Frangois-Bernard Mache i Arne Nordheim.

Kolejnym kluczowym aspektem sonoryzmu jest coraz cz¢stsze traktowanie brzmienia
jako gtownego elementu formotworczego utwordw. Dzigki przeptywom barw, odcieni, silnym
kontrastom i dynamice, stuchacz moze §ledzi¢ narracj¢ utworu — jego budowe, rozktad napigc
czy fazy. W tym konteks$cie tradycyjna rola melodii, rytmu i harmonii staje si¢ mniej istotna.

Profesor Mieczystaw Tomaszewski’’, wbrew pojawiajacym si¢ nieprzychylnym

opiniom o rzekomym braku glebszego przekazu i pozamuzycznych odniesien sonoryzmu,

7 M. Tomaszewski, Krzysztofa Pendereckiego Droga Twércza, wstep do programu koncertowego Raj Utracony,
Opera Wroctawska 2008, s. 12.

%8 W. Kotonski, Muzyka elektroniczna, PWM, Krakow 2002, s. 34.

89 Jozef Patkowski (1929-2005) — kompozytor i muzykolog, tworca Studia Eksperymentalnym Polskiego Radia,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Patkowski-Jozef;3955015 (dostep: 02.09.2025)

0 Mieczystaw Tomaszewski (1921-2019) — $wiatowej stawy muzykolog, teoretyk muzyki,

animator i organizator zycia muzycznego, redaktor naczelny i dyrektor Polskiego Wydawnictwa Muzycznego,
profesor i doktor honoris causa Akademii Muzycznej w Krakowie, Honorowy Obywatel Miasta Krakowa,
Kawaler Orderu Orta Bialego,

https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Tomaszewski-Mieczyslaw;3987937.html (dostep: 10.08.2025)
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uznat czas poszukiwan nowych brzmien przez kompozytorow (szczegolnie K. Pendereckiego)
za laboratorium brzmier; wyzwolonych, rozpetanych do granic mozliwosci’'. Smiato zatem
mozna stwierdzi¢, ze byt to jeden z najbardziej tworczych 1 inspirujgcych okreséw w dziejach

muzyki’2. Technike sonorystyczna w swojej tworczosci stosowali m.in.:

Krzysztof Penderecki

Tren — Ofiarom Hiroszimy (1960), Polymorphia (1961), 1 Kwartet smyczkowy (1960)
Witold Szalonek (1927-2001)

Les sons (1965), 1+1+1+1 (1969)

Henryk Mikotaj Gorecki (1933-2010)

Genesis I (1962), Choros I (1964)

Wojciech Kilar (1932-2013)

Riff 62 (1962) 1 Générique (1963)

Wptyw polskiego sonoryzmu na muzyke europejska byt niezwykle silny. Nowa forma

wypowiedzi interesowali si¢ takze:

Gyorgy Ligeti (1923-2006)

Atmospheres (1961), Lux Aeterna (1966)

Iannis Xenakis (1922-2001)

Metastaseis (1953-1954), Pithoprakta (1955-1956)
Luciano Berio (1922-2001)

Sinfonia (1968-69), Thema (Omaggio a Joyce) (1958)

Politonalnos¢: Do interesujagcej, cho¢ nie tak oryginalnej jak wyzej wymienione
techniki kompozytorskie, zaliczy¢ mozna politonalno$¢. Polega ona na stosowaniu
jednoczesnie dwoch lub kilku tonacji, trybow, w réznych glosach czy partiach utworu

muzycznego. Gloéwnym zatozeniem tej techniki byta préba wzbogacenia systemu dur-moll.

"I M. Tomaszewski, Krzysztofa Pendereckiego Droga..., s. 12.
21. Lindstedt, Sonorystyka w twérczosci kompozytoréw polskich XX wieku, WUW, Warszawa 2010, s. 23.
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Ostatecznie wptyneta ona jednak na jego stopniowa dewaluacje, w tym upadek klasycznych
zasad, w ktorych nadrzednymi kategoriami byt konsonans i dysonans i ich wzajemne
zaleznosci. Politonalno$¢ wraz z atonalnoscig staly u poczatku narodzin muzyki
awangardowej. Eksperymenty z barwg, stosowng dla danej tonacji, w celu poszerzenia
spektrum brzmieniowego, wprowadzato do swoich utworéw wielu, znaczacych, omawianych

juz wczesniej kompozytorow:
Igor Strawinski

Balet Pietruszka (1911)

Béla Bartok

Bagatele op. 6 (1908)

Karol Szymanowski

I Kwartet smyczkowy op. 37 (1917)

Technika klasterowa: (ang. tone cluster ,,grono dzwigkéw”) Zlozona i Scisle
pozwigzana z 1ideg sonoryzmu, poszukujacego nowych rozwigzan brzmieniowych,
technika klasterowa, opiera si¢ na konstruowaniu wspotbrzmien sktadajacych si¢ z kilku
sasiadujacych ze sobg dzwigkéw w skali muzycznej. Ich blisko$¢, najczesciej w odlegltosci
catego tonu lub poéttonu (wraz z rozwojem techniki, rowniez ¢wierctonu) powoduje wrazenie
przejmujacej, gestej dysonansowosci. Za jej tworce uznawany jest powszechnie

Amerykanin Henry D. Cowell”

. Kompozytor tworzyt przede wszystkim na fortepian.

Ze wzgledu na ograniczenia instrumentu, rozwinigta przez niego technika klasterowa
opiera si¢ gtownie na wspotbrzmieniach sekundowych. Opisana przez Cowella harmonika
sekundowa (secondal harmonies) stala w opozycji do harmoniki dur-moll, w ktorej tryb
tercji determinuje charakter brzmienia. Wraz z eksplorowaniem techniki, kolejni
kompozytorzy zaczeli chetniej korzysta¢é z mozliwosci wykonawczych instrumentéw
smyczkowych. Ich konstrukcja uniemozliwiala jednak realizacj¢ statego akordu
obejmujacego trzy lub wiecej dzwickéw jednoczesnie. Tworcy skupiali si¢ zatem coraz
czgSciej na ksztaltowaniu wspotbrzmien ¢wierctonowych, ktoére stanowily silnie

dysonansowy podziat interwalu sekundy. Utatwial to bezprogowy profil gryfu i mozliwos¢

swobodnego operowania lewej rgki. Problem budowy zlozonych, klasterowych zestawow

3 B. Schaeffer, Kompozytorzy XX wieku..., s. 231.
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dzwigkowych, chocby w przypadku muzyki orkiestrowej, rozwigzano za pomocg roztozenia
ich na wigkszg ilo$¢ instrumentow.

Klaster pod wzgledem emocjonalnym wywoluje silne wrazenia estetyczne.
Jako ekstremalne zaklocenie klasycznie rozumianej harmonii, tworzy unikalne barwy
w utworze, pelne grozy 1 napigcia. W drugiej potowie XX wieku technika ta stosowana
byta czgsto, szczegdlnie w utworach sonorystycznych. Warto ponownie odwota¢ si¢ do
wczesne] tworczosci  Krzysztofa Pendereckiego, w  ktorej klaster byt jednym
z najbardziej przejmujacych elementow, budujacych nastrd) dzieta. Opisang technike

stosowali w swoich kompozycjach:

Henry Cowell (1897-1965)

The Tides of Manaunaun (1912), Aeolian Harp (1923)
Olivier Messiaen (1908-1992)

Chronochromie (1960), Catalogue d'oiseaux (1956-1958)
Kazimierz Serocki (1922-1981)

A piacere (1962), Freski symfoniczne (1964)

Krzysztof Penderecki

I Kwartet smyczkowy (1960), Fluorescencje (1962)

Punktualizm: (tac. punctum, kropka) Podobnie jak w przypadku sonoryzmu,
to jednoczes$nie styl jak 1 technika kompozytorska. Jej cechg charakterystyczng jest
porzadkowanie przez tworce dzwigkow, fraz, sktadowych melodii i1 struktur rytmicznych
w zbiory. Zbiory te, zwane rowniez ,punktami”, r6znig si¢ wysokoscig, artykulacja
1 rejestrem. Z zalozenia nie wspotdziatajg ze soba, nie bedac rowniez zwigzane zadng
wyrazng zasada formalna’*. Pomimo bardzo doktadnych zapiséw kompozytora dotyczacych
ksztaltu 1 przebiegu struktur muzycznych, ,punktéw”, wrazenie jakiego doswiadcza
sluchacz mozna okresli¢ stanem $wiadomego rozproszenia, w ktorym za pomoca

zmystéw dos$wiadcza fluktuacji réznorodnych barw’>.

" T.A. Zielinski, Style, kierunki..., s. 201.
5 B. Schéffer, Maly informator muzyki XX wieku, Warszawa PWN 1975, s. 90.
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Ta intensywno$¢ zmian 1 gwattowno$¢ w roznicowaniu struktur muzycznych na
krotkich odcinkach czasowych byta typowa dla twoérczo$ci wcezesniej wspomnianego
Weberna, ktérego $§miato mozna okresli¢ ,,0jcem” punktualizmu. Stad czgste okreslenie tego
stylu kompozytorskiego postwebernowskim lub neowebernowskim’®.

Technike punktualistyczng w rozbudowanej formie stosowali w swojej tworczosci:
Karlheinz Stockhausen
Kreuzspiel na fortepian, obdj, basklarnet i perkusje (1951)
Pierre Boulez
Structures na dwa fortepiany (1952)
Luigi Nono

Incontri na 24 instrumenty (1955), I/ canto sospeso na glosy solowe, chor 1 orkiestre (1956)

Mikrotonowo$¢,  mikrotonalnos¢:  Zjawisko  muzyczne  opierajagce  si¢
na mikrotonach, czyli interwatach mniejszych od péttonu’”’. W muzyce mikrotonowe;j
oktawe podzieli¢ mozna na wigcej niz 12 pottondw, tworzac liczne, pomniejsze interwaty
— ¢wierctony, mikrotony. W ten sposob tworzy si¢ bogaty, enharmoniczny system dzwickowy.

Mikrotonowo$¢ znana 1 stosowana byla juz od czasow starozytnych.
Nie tylko Pitagoras’ prowadzil badania nad strojem dzwickowym i sformulowaniem
matematycznych podstaw interwatow muzycznych. Przy tworzeniu utworow muzycznych
wykorzystywaty ja réwniez ludy pochodzace z Indii, Chin i1 Arabii. W europejskiej muzyce
zaczeto jg bada¢ 1 wykorzystywac od poczatku XX wieku. W duchu poszukiwan 1 rozkwitu
awangardy ciekawostka sg oryginalne, mikrotonalne rozwigzania czeskiego kompozytora
Aloisa Haby (1893-1973), ktory zaprojektowat instrument do wykonywania skomplikowanych
utworéw w nietemperowanym stroju (mikrotonowe harmonium, sixth-tone harmonium)’.
Do grupy wspotczesnych kompozytoréw, ktorzy eksperymentowali z mikrotonalno$cig

naleza:

76 Mata Encyklopedia Muzyki PWN, Warszawa 1981, s. 815.

7 https://www.britannica.com/art/microtonal-music (dostep: 22.11.2024)

78 Pitagoras (ok. 572-497 p.n.e.) — grecki filozof i matematyk,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/pitagoras;3957737.html (dostgp: 02.09.2025)
7 https://pqme.cz/en/sixth-tone-harmonium/ (dostep: 15.09.2025)
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Charles Ives (1874-1954)

Three Quarter-Tone Pieces (1923-1924), Quarter-Tone Chorale (1914)
Benjamin Johnston (1926-2019)

Sonata na fortepian mikrotonowy (1964), Kwartet smyczkowy nr 2 (1964)
Karlheinz Stockhausen

muzyka elektroniczna: Studie II (1954), Kontakte (1958-1960)

Krzysztof Penderecki

De Natura Sonoris I, 11 (1966, 1971), Polymorphia (1961)

2.3 Kontemplacja jako aktywno$¢ poznawcza w Swiecie filozofii i muzyki

Z filozoficznego punktu widzenia ,,podr6z” Bujarskiego mi¢dzy muzycznymi
$wiatami w poszukiwaniu wiasnej, artystycznej tozsamosci przebiega pomigdzy awangarda
— z jej drapieznos$cig i bezkompromisowos$cig w formie wyrazu — a stanem pewnej zadumy
1 kontemplacji, ktorej kompozytor chetnie si¢ oddawat. W spokojnych, pelnych nostalgii
fragmentach utworoéw dostrzec mozna bowiem tagodne, uduchowione oblicze artysty.
Oba $wiaty przenikaja si¢ w jego tworczosci, czesto w gwattowny 1 niespodziewany sposob.

Bujarski tak opisywat swoje podejscie do muzyki:

Dla mnie muzyka jest modlitwq. (...) i nie jestem jako kompozytor niczym innym,

Jjak narzedziem (...) w rekach Opatrznosci czy Ducha Swietego, Boga®.

Gdzie zatem prowadzi nas pojecie kontemplacji? Czy w humanistycznym ujeciu staje
si¢ ona Sciezkg do osiggnigcia wewnetrznego ukojenia, poznania prawdy? A moze jako
wierzacy chrzescijanin®!' to modlitwa byla dla kompozytora owa kontemplacja, rozumiang
jako zanurzenie w najwyzszych ideach, w Bogu. Rozwazania te prowadzi¢ moga do dwoch

rzeczywistosci.

80 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Twoérczosé..., s. 10.
81 Rozmowa autora z prof. dr hab. Teresg Maleckg, Krakow 2022.
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Swiat antyczny

Pierwsza z nich jest $wiat mysli Pitagorasa, Platona®? i Arystotelesa®®. Zamilowanie
Zbigniewa Bujarskiego do antyku, w tym do mitologii, byto powszechnie znane. Jej wyrazem
byta tematyka jednego z pozniejszych utworéw kompozytora, Peirene, nawigzujacego do
mniej znanego mitu o Belarofoncie probujacym ujarzmi¢ Pegaza®*. Odnie$é mozna wrazenie,
ze praca nad tym dzietem byta jednoczesnie pretekstem dla Bujarskiego do medytacji nad
absolutem 1 wptywem muzyki na cztowieka. Poszerzajgc swoje przemys$lenia o znaczenie roli

artysty ksztattujacego kulturalng $wiadomos¢, kompozytor dodaje:

Jednak tak jak w micie, gdzie po Belarofoncie i Peirene zostajq plyngce do dnia
dzisiejszego zrodetka (i bedq plynely pewnie przez kolejne tysigclecia), tak w tworczosci

zaréwno artystycznej, jak i tej codziennej pomimo ,, niby kleski” cos po nas pozostaje®.

Poza proba wyrazenia stanu ducha czlowieka poprzez muzyke, Bujarski, niczym
Pitagoras i Platon w swych poszukiwaniach, zwracal szczegdlng uwage na instrumentarium
i harmonie, ktora posiadata swoj etos®®, przez co mogta oddziatywaé czy nawet ksztattowac
wnetrze i postawy cztowieka®’. Kompozytor dysponowat réwniez szeroka wiedza na temat
antycznej koncepcji podzialu siedmiostopniowych skal (bedacych wczesng forma modi
koscielnych) oraz ich wptywu na ogdlna percepcje muzyki i stan odbiorcy®®. W antycznych
zrodtach inspiracji kryje si¢ takze szczera, czysto ludzka przyjemnos$¢ z oddania si¢ sztuce.
Zbigniew Bujarski w rozmowie z prof. Teresa Malecka wspominat: Uwazam, zZe tworzenie,
komponowanie to sposéb zycia, to sposéb na zycie®. Ten wyjatkowy, niekiedy wymagajacy
ogromnego trudu, ale przynoszacy satysfakcje ,,sposob”, §cisle odnosi si¢ do stow Arystotelesa,

zawartych w jego Polityce: W muzyce tkwi bowiem przyjemnosc przyrodzona i dlatego

82 Platon (ok. 427-347 p.n.e.) — grecki filozof, uczen Sokratesa i nauczyciel Arystotelesa, zalozyciel

Akademii Platonskiej, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/platon;3958022.html (dostep: 02.09.2025)

8 Arystoteles (384-322 p.n.e.) — grecki filozof, uczen Platona,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Arystoteles;3871513.html (dostep: 02.09.2025)

8 A. Swistak, Katalog..., s. 117.

85 Ibidem, s.117.

8 etos (z gr. éthos — zwyczaj, usposobienie) to obowigzujacy w danej wspdlnocie zbior idealnych wzorcow
kulturowych, ktore okreslaja normy postgpowania i wyrazaja jej wartosci. W retoryce etos to charakter lub postawa
mowcy (lub pisarza), wyrazana w celu przekonania odbiorcow. Rozni si¢ od patosu, ktory oznacza emocje, jakie
autor stara si¢ wywota¢ u stuchaczy lub czytelnikow, https://www.britannica.com/art/ethos (dostgp: 02.09.2025)
87 Platon, Panstwo, Wydawnictwo ANTYK, Kety 2003, s. 110.

88 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, Tom 1, Krakow 1989, s. 50.

8 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczo$é..., s. 9.
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kazdy wiek i kazdy charakter tak chetnie jq uprawia®®. Tak rozumiana przez Bujarskiego sztuka,
jako akt tworcezy 1 forma kontemplacji, staje si¢ nie tylko medium stluzagcym wyrazaniu emocji,

ale takze droga samopoznania i duchowego wzrostu.

Sredniowiecze

Druga rzeczywisto$cia, ugruntowang na antycznych fundamentach jest sredniowieczna
filozofia, nauka 1 kultura. Nie sposob omawia¢ zagadnienie kontemplacji jako aktywnosci
poznawczej, nie wspominajac o przezywajacym swoj rozkwit w tej epoce chrzescijanstwie,
z caltym swym duchowym i muzycznym bogactwem. Fascynacja tym $wiatem przejawia
si¢ bardzo wyraznie w tworczosci Bujarskiego, przesigknigtej wizjg sztuki, ktorej glownym
celem jest zanurzenie si¢ w przestrzeni kontemplacji czy medytacji, rozumianej jako bliskie
obcowanie z istota Boga’!, w tym powierzenie mu w pehi artystycznych dziatan.

Religijny wymiar kontemplacji byt w $redniowieczu bardzo wyrazny.
Vita contemplativa®®, bedace idealem dla mnichéw w klasztornych celach czy mistykow,
stanowita bezposrednig droge do poznania zasad wiary 1 madrosci zawartej w Biblii.
W osiagnieciu stanu glebokiej refleksji pomoc miata rowniez muzyka, o ktorej w kontekscie

duchowosci pisal m.in. $w. Augustyn (354-430 n.e.). W swoich Wyznaniach stwierdza:

Coraz bardziej jednak sktaniam si¢ do pochwalania tego obyczaju, ze Spiewa sig
w  kosciele, aby poprzez przyjemnos¢ uszu mogta stabsza dusza wznosi¢ si¢ do stanu

poboznosci®.

Jakze bliska to mysl glownym zalozeniom estetyczno-filozoficznym Bujarskiego,
dotyczacym procesu tworzenia i odbioru sztuki. Poza wzbudzaniem emocji, ma ona za zadanie
wprowadza¢ ,,ducha” artysty i1 sluchacza w pelniejszy, transcendentny wymiar.

Z muzycznego punktu widzenia najdoskonalsza zdobycz S$redniowiecza, chorat
gregorianski, byl jednym z kluczowych zjawisk wspomagajacych osiggnigcie stanu
wewnetrznego wyciszenia’®. Jego proste, poczatkowo jednoglosowe linie melodyczne byly

do tego idealnym wprowadzeniem. W zestawie skal modalnych — czyli siedmiostopniowych

% Arystoteles, Dzieta wszystkie, Polityka, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2001, s. 220.
oUW, Tatarkiewicz, Historia filozofii, Tom I, PWN, Warszawa 2011, s. 144.

92 Sw. Grzegorz Wielki, Vita Contemplativa, wybér tekstow o zyciu kontemplacyjnym,
Wydawnictwo Benedyktynow, Tyniec 2018, s. 20.

9 Sw. Augustyn, Wyznania, PAX, Warszawa 1987, s. 254.

%4 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki...,s. 77.
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modusow ko$cielnych o okreslonych uktadach tondéw i péttondéw, charakterystycznych dla
muzyki koscielnej, w tym choralu — Bujarski upodobal sobie szczegélnie jedna,
rzadko stosowana, lidyjska. Doktadniej jej pierwszy tetrachord z kwartg podwyzszong®.
L<Zawieszona w  przestrzeni”’, ,roz§wietlona” 1 ,mistyczna” z drugiej za§ strony
kontrowersyjna z powodu pojawiajgcego si¢ trytonu, w S$redniowieczu okreslanego jako
diabolus in musica®®. Skala lidyjska, po odpowiednim, harmonicznym rozbudowaniu,

7

ksztattuje aure brzmieniowa wielu utworéw kompozytora’. Poglebiona analiza tego

zagadnienia pojawi si¢ w kolejnym rozdziale pracy.

9 A. Swistak, Katalog..., s. 129.
% Mala Encyklopedia Muzyki PWN, Warszawa 1981, s. 208.
o7 A. Swistak, Katalog..., s. 129.
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ROZDZIAL 3

JEZYK MUZYCZNY ZBIGNIEWA BUJARSKIEGO

3.1 Idiom kompozytorski

Wrazliwo$¢ Zbigniewa Bujarskiego, inspiracje 1 doswiadczenia zyciowe wplynety na
jego osobisty jezyk muzyczny. Cho¢ kompozytor stronit od dostownos$ci w ocenie wtasnej
tworczosci, mozna dostrzec jednak pewien wyrdzniajacy ja idiom. Stowem kluczem do jego
wewnetrznego Swiata idei  artystycznych jest brzmienie. Techniki kompozytorskie,
wykorzystywane skale, struktury rytmiczne czy harmonia, pozostaja w ,stuzbie” jego
wyrazistosci. Owej wyrazistosci 1 ekspresji poszukiwat szczegdlnie w instrumentach
smyczkowych, zwlaszcza kwartecie, ktory jak wierzyt predestynowany jest do przekazu
duchowych tresci®®. Ciekawym aspektem dziatalnosci Bujarskiego, potwierdzajacym jego
nienasycenie klasyczng harmonia, a co za tym idzie brzmieniowo$cia, byty studenckie proby

stworzenia koncepcji syntetycznej monofonii.

Myslatem o nowym dzwigku, nowym wspotbrzmieniu. Pracowatem wowczas
nad systemem, ktory zrobil moim zdaniem spore zamieszanie. (...) Skale instrumentow
smyczkowych podzielilem na kolejne kwarty czyste, jako najbardziej optymalny interwat dla
uzyskania dalszych podziatow, ktore stanowityby 1/3 czes¢ kwarty. 1/3 czes¢ kwarty nie jest
podziatem akustycznym, lecz podziatem struny instrumentu, czyli wydzieleniem trzech stref
w obrebie kwarty czystej. Podzial kwarty czystej na trzy strefy jest celowo przyblizony, aby
w zespole wielu instrumentalistow (...) uzyskiwaé aleatoryczne, przypadkowe wypelnienie
przestrzeni wlasnie tak zwang strefe. ,, Strefa” jest linig zbiorczq sktadajgcq si¢ z szeregu
roznych wysokosci, niezaleznie od siebie oddalonych, a uzyskiwanych aleatorycznie, co w duzej
grupie instrumentalistow grajgcych na jednorodnych instrumentach, daje teoretycznie
mozliwos¢ wypetnienia przestrzeni 1/3 kwarty mikrotonowo: tym lepiej, tym petniej, im wigcej
instrumentalistow gra dang strefe. Ten rodzaj uzyskiwania brzmienia strefy wymaga zupetnie
nowego, innego zapisu niz tradycyjny zapis na pieciolinii. Jako podstawe przyjglem linie

z wykreslong na niej sinusoidg i oznaczajgcq zawartosé dzwiekowg w obrebie kwarty czystej™®.

% E. Wojtowicz, Oblicza kwartetu smyczkowego..., AMKP, Krakow 2021, s. 279.
9 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczosé..., s. 17.
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Skomplikowany system dzwickowy nie przetrwal proby czasu i1 nie pojawia si¢
w zadnym z opisywanych utworéw w niniejszej pracy, jednak silne pragnienie poszerzenia
spektrum barwowego wtasnych kompozycji pozostalo w Bujarskim juz na zawsze.

Poza wyczuleniem na barwe, forme — elementy, ktére oméwione zostang w kontekscie
analizy zarejestrowanych utwordéw — wyrozniajace si¢ cechy jezyka muzycznego kompozytora

pojawiaja si¢ w nastepujacych obszarach:

Harmonia

W sferze harmonii Bujarski po latach fascynacji dodekafonig zaczyna w pozniejszym
okresie tworczosci stosowac struktury wielointerwalowe, ktére posiadaja przede wszystkim
wlasciwosci brzmieniowe i ekspresywne. Odnies¢ mozna wrazenie, ze harmonia niejako
towarzyszy melodii, jest wypadkowa jej przebiegow!®. Geste wspotbrzmienia, politonalnoé,
brak centrum harmonicznego sa typowe dla wigkszosci utwordw kompozytora. Pojawiajg si¢
w nich réwniez struktury klasterowe. Pomimo rezygnacji z koncepcji nowego systemu
kompozytor prébowat uzyskac przez ich wprowadzenie wrazenie mikrotonowosci.

Ze wzgledu na polirytmiczno$¢, brak synchronizacji wertykalnej motywow
1 niejednoznaczno$ci w ksztaltowaniu linii melodycznych, harmonia bywa trudna do
okreslenia, wymykajac si¢ nawet wnikliwej analizie. Stad tak czesto stosowane przez
teoretykow badajacych tworczo$¢ Bujarskiego zwroty quasi lub potencjalny (quasi-tonalnos¢,

)10 Niezwykle ztozone uklady harmoniczne w utworach przeplatane sg

potencjalna seria
czesto fragmentami, w ktorych harmonika staje si¢ tonalna lub guasi-tonalna. Odcinki te
stanowig rodzaj wyrazowego odprezenia, w ktorej akordy posiadajg tradycyjna, tatwa do
okreslenia, budowe tercjowa. W tych fragmentach dominuje faktura choéralna lub technika
nota contra notam'?.

W zarejestrowanych dzietach wiolonczelowych Bujarskiego wymienno$¢ fragmentow
o kontrastujacej strukturze harmonicznej jest typowa. Przy braku $cistych dazen do wyrazne;j
kulminacji odbiorca poddawany jest nieustannym wahaniom emocjonalnym.

Wplyw zréznicowanego szeregu odcinkoéw na stuchacza w kompozycjach o bogatej

harmonice, Bujarski okresla w nastepujacy sposob:

100 B Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre smyczkowg Z. Bujarskiego, pr. dypl., Akademia Muzyczna
w Krakowie, Krakow 2000, s. 59.

01T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczo$é..., s. 39.

102 B Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 60.
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Stany bezruchu, wyczekiwania, przygotowujq kolejne akcje zdarzen majgcych rozne
zalozenia formalne i techniczne. (...) By¢ moze krytyczny i kqsliwy stuchacz zechce postuzy¢
si¢ okresleniem ,,wyczekiwanie” i ,,zdarzenie” ironicznie, stwierdzajqc, ze przez caly utwor
wyczekiwal na zdarzenie, ktorego nie doswiadczyl; dla niego wiec bedzie to po prostu

wyczekiwanie, jakze czeste w naszym Zyciu — bez zdarzen'®.

W odcinkach aleatorycznych Bujarski panuje nad harmonia, decydujac o zestawie

dzwiekoéw budujacych uktady harmoniczne. Jak sam wspominat:

Prawie zawsze dokonywalem wyboru odpowiednich wysokosci dzwieku, ktore jednak
przy pewnych swobodach rytmicznych nie mogly przekroczy¢ zamierzen kompozytora.
Mogly wykorzystaé ewentualnie tylko czes¢ struktury brzmieniowej, ale nigdy nie mogty

wprowadzié¢ przypadku dzwiekowo przeze mnie nie przewidzianego'™.

Omawiajac $cislej harmoni¢ w utworach wiolonczelowych Bujarskiego, warto
przyjrze¢ si¢ stosowanej przez niego interesujacej technice kompozytorskiej, polegajacej na
dwuglosowym prowadzeniu partii wiolonczeli. Uzyskane w ten sposob efekty brzmieniowe

przywodza na mysl $redniowieczne organum'®

— najstarsza technike wieloglosowa bedaca
rozwinigciem choratu gregorianskiego, polegajacej na dodaniu dodatkowego glosu do melodii
choratowej (cantus firmus), utrzymywanej w tenorze (od tac. tenere — ,trzymac”). W takim
uktadzie tenor wydtuzat dzwigki, podczas gdy gorny glos rozwijat bogato ornamentowang linig.
Podobng zasade odnalezé mozna w utworach wiolonczelowych Bujarskiego. W wielu
fragmentach pojawia si¢ stata nuta (pusta struna a lub d), stanowigca stabilng bazg dla
zdobionego, ruchliwego glosu prowadzacego. Relacja dwoch glosow o odmiennym
charakterze, a takze cigg interwatow, ktére powstaja w tym uktadzie, tworzg oryginalng
struktur¢ harmoniczng.

Zblizone techniki wystepowatly juz w starozytnos$ci — w Grecji, Rzymie czy Indiach
— gdzie wykorzystywano instrumenty ,,dronowe”, utrzymujace staty dzwiek (np. aulos, lira,

tambura, bansuri, sarod czy sitar)'*®. Zasada dziatania byla zblizona. Pojedynczy ton stanowil

podstawe harmoniczng dla wariacji w glosie ruchliwszym'?’,

103 A, Swistak, Katalog..., s. 129.

104 Tbidem, s. 127.

105 https://www.britannica.com/art/organum (dostep: 02.09.2025)

196 M. Drobner, Instrumentoznawstwo i akustyka, PWM, Krakow 1986, s. 42.
107 B, Schaeffer, Dzieje muzyki, Warszawa 1983, s. 28.
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W  kontek$cie harmonii, nalezy zwroci¢ uwage na czgsto stosowany przez
Bujarskiego pierwszy tetrachord skali lidyjskiej z jego autorskim rozwinig¢ciem.
Ten oryginalny uktad dzwickowy bywat btednie interpretowany przez niektorych odbiorcow
jako skala goéralska. W rzeczywistosci jednak wprowadzenie fragmentu $redniowiecznego
modusu z wyrdzniajacym go trytonem nalezy interpretowac jako autorskie przeksztalcenie
istniejgcego materiatu muzycznego, majace na celu uzyskanie specyficznego brzmienia.
Podobne dziatania kompozytor podejmowat rowniez w latach fascynacji dodekafonig
1 serializmem. Zamiast w dostowny sposob stosowa¢ dawne techniki, wykorzystywat jedynie
ich wybrane elementy, postugujac si¢ pewnym kodem lub skojarzeniem. Z tego powodu,
w przypadku wystepowania u Bujarskiego modalnosci, stosowniejszym okre§leniem wydaje

sie by¢ quasi-modalno$¢!®®. Kompozytor tak opisywat swoje harmoniczne poszukiwania:

Oczywiscie taka zbieznos¢ jest przypadkowa i nigdy nie miatem na wzgledzie folkloru
Podhala, a tylko tryton wypetniony kolejnymi sekundami. Ow tryton lidyjski powtérzylem
w nastepnych czterech dzwigkach o kwarte wyzej. Ten uktad nastepujgcych po sobie sekund
wielkich rozdzielonych kwartq czystq daje wrazenie uzZywania skali calotonowej przy
zastosowaniu jednego tetrachordu, ale tez wprowadza mozliwos¢ zastosowania chromatyki
bezposredniej, gdy drugi tetrachord obnizymy o oktawe. Do uzyskanego w ten sposob
osmiodzwigku dodatem jeszcze dalsze dwa dzwieki, czyli polowe tetrachordu, oddalone od
drugiego tetrachordu o sekunde wielkq, otrzymujgc w ten sposob skale dziesieciostopniowg,
ktorq mozemy stosowac jako nastepstwa dzwiekow calotonowych, bgdz jako skale
chromatyczng niepelng, bez dzwiekow cis i dis. (...) Ta skala jest bardzo wygodna
w  komponowaniu, poniewaz jak moja praktyka wykazala — znakomicie nadaje si¢ do
wprowadzania efektownych modulacji. Modulacje, ktore nie majg nic wspolnego z tradycyjnie
rozumiang modulacjq w systemie dur-moll natomiast przez pewne zabiegi zmiany kolejnej
sekundy matej na wielkq lub odwrotnie odczuwa si¢ bardzo wyrazng roznice jakosci
harmonicznej, jakby modulacje, czyli tagodne przejscie nie z tonacji do tonacji — bo ich tutaj

nie ma ale przejscie z jednej jakosci brzmieniowej do zupetnie innej'®.

Od momentu powstania utworu Musica Domestica (1977), w ktérym Bujarski po raz

pierwszy zastosowal omawiang skale, kolejne kompozycje, z drobnymi przeksztatceniami,

108 T Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé. .., s. 32.
109 Tbidem, s. 130.
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utrzymane byly w oparciu o ten sam system dzwigkowy. Tworca pozostal wierny swojej

koncepcji rowniez w p6znym okresie dziatalnosci'!’.

Rytmika

Rytmika to jeden z najbardziej rozbudowanych elementow jezyka muzycznego
Bujarskiego. Na pierwszy plan wysuwa si¢ jej wariacyjnos¢, odwotujaca do polirytmii,
w wertykalnym 1 horyzontalnym rozumieniu. W utworach kompozytora fragmenty

homorytmiczne wystepuja niezwykle rzadko'!!

. Jesli w jednym z glosow rytm staje
si¢ powtarzalny i bardziej uporzadkowany, w kolejnym poddawany zostaje gwattownym
przeksztatceniom.

W traktowaniu rytmiki w szerszej skali Bujarski mial jasng wizje. Przy jej
wieloptaszczyznowosci istnieje wewnetrzny tad 1 dyscyplina. Tak opisywat to zjawisko na

przyktadzie jednego z utworow orkiestrowych:

Moja rytmika: czesto bardzo skomplikowana, dopuszczata swobode, ale prawie zawsze
ograniczona byta miarq taktu podzielonego na mniejsze odcinki ¢wierénutowe czy potnutowe.
Zatem swoboda rytmu, jakby swojego rodzaju rubato w roznych glosach orkiestry, podlegata

zawsze kontroli dyrygenta w ramach miar wykonywanych przez niego ruchow''2.

Podobna zasada obowigzuje rowniez w utworach solowych i kameralnych. Wykonawca
staje si¢ wowczas ,,dyrygentem” dla samego siebie, starajgc si¢ wiernie realizowaé zmienne
uktady rytmiczne.

Polirytmia to cecha charakterystyczna fragmentow kompozycji o wzburzonym, pelnych
dramatycznego wyrazu. Dominujag w nich dynamiczne przebiegi sze$édziesigcioczworek,
trzydziestodwojek i szesnastek!!>. Odcinki stonowane, w recytatywnym i kontemplacyjnym
nastroju, opierajg si¢ gtbwnie na 6semkach, ¢wierénutach 1 péinutach w r6znych uktadach.

Istotnym zagadnieniem jest wystgpowanie w utworach Bujarskiego aleatoryzmu
rytmicznego. Zjawisko to jest szczeg6lnie zaskakujace, gdy poza gltosem ,,improwizujagcym”

w innych pojawia si¢ stale metrum. Daje to wrazenie pewnej dwuplanowoSci.

10 Tbidem, s. 129.

' B. Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 73.
12T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczosé..., s. 127.
113 B. Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 73.
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Z pojeciem rytmu taczy si¢ agogika. W tej sferze kompozytor nierzadko pozostawia
wykonawcom pewna dowolno$¢''*. W ocenie tempa utworu postuzyé moze organizacja
najdrobniejszych warto$ci rytmicznych. Staja si¢ one metrycznym odno$nikiem potrzebnym

w procesie budowania faktury utworu i okresleniem czasu jego trwania.

Melodyka

Melodyka w tworczosci Bujarskiego nie stanowi jedynie niezaleznie rozwijanego ciggu
dzwigkow, lecz nabiera szerszego znaczenia jako istotny nosnik tresci 1 ekspresji, znaczaco
wplywajac na dramaturgi¢ utworu. Mozna wyrédznic jej dwie podstawowe role. Z jednej strony
staje si¢ wyrazistym no$nikiem tematu, z drugiej — subtelng tkanka, wpleciong w czysto
sonorystyczne ksztattowanie brzmienia.

Charakter tematycznych linii melodycznych mozna podzieli¢ na trzy podstawowe typy.
Kazdy z nich niesie odmienne znaczenie, wywolujac u stuchacza roznorodne stany

emocjonalne!!>:

* Kkantylenowe — S$piewne, oparte na pochodach sekundowych, konsonansowych

interwatach, spokojnym rytmie i tagodnym prowadzeniu frazy,

* dramatyczne — nacechowane silng ekspresja, zageszczeniem rytmicznym, szerokim

ambitusem oraz quasi-serialnymi uktadami interwatowymi,

* recytatywne — wyrdzniajg si¢ powtarzalno$cig motywow rytmicznych, obecnos$cia

pauz i typowego ,,zawieszania’ narracji.

Waznym aspektem w prowadzeniu melodii przez Bujarskiego jest kierunkowos$¢.
W wielu jego utworach mozna odnie$s¢ wrazenie, ze decyzja o dalszym przebiegu frazy
podejmowana jest w ,,ostatniej chwili”. Przywodzi to na mys$l proces tworczy muzykow-
improwizatorow. U kompozytora ptynie ona ,,wartkim nurtem”, po to by niespodziewanie
zawroci¢, skierowa¢ ku dzwigkom wczesniej pominigtym, zatrzymaé w ,,bezruchu”, by nagle

zatoczy¢ krag do punktu wyjscia, tworzac frazowe zapgtlenie.

114 Rozmowa autora z Tytusem Miecznikowskim, Krakow 2023.
115 B. Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 54.
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Ciag tak zaskakujacych zdarzen melodycznych podkresla ,tukowe” myslenie Bujarskiego,
nie tylko o budowie poszczegdlnych utwordw, ale rowniez fraz i motywow!'®. Ta fascynujaca
gra ,,odejs¢ 1 powrotow” melodii bez wyrazistych kulminacji, tworzy niekonczacy si¢ cykl
narastajacych i rozprezajacych si¢ fal dynamicznych.

Analiza tworczos$ci Bujarskiego pozwala wyr6zni¢ réwniez powtarzajace si¢ struktury
motywiczne, ws$rdod ktérych znajduja si¢ m.in.. motyw westchnieniowy, obiegajgcy,
motyw oparty na dzwigku zakotwiczonym, motyw opadajacych interwatow i roztozonego

akordu''’.

Czes¢ z nich wystepuje w zarejestrowanych utworach wiolonczelowych
kompozytora. Ich doktadniejszy opis zostanie przedstawiony przy okazji analizy danego

dziela.

3.2 Malarstwo i muzyka

Podobnie, jak muzyka malarstwo jest moim sposobem zycia, szukania sytuacyi,

ktére lubie, do ktorych tesknie, sposobem stwarzania sobie pewnych iluzji''®,

W historii sztuki znane sg przypadki, w ktorych aktywni kompozytorzy byli rowniez
uznanymi artystami-malarzami. Ws$rdd nich szczegdlnymi zdolno$ciami plastycznymi
wyrdznial si¢ m.in. Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847). Jeden z najwybitniejszych
tworcow epoki romantyzmu byt rysownikiem i akwarelista skrupulatnie dokumentujacym
swoje liczne podroze!'. Rowniez Arnold Schénberg, tworca dodekafonii, z powodzeniem
rozwijal dziatalno$¢ malarska. Jako czionek ekspresjonistycznej grupy Der Blaue Reiter
(Blekitny Jezdziec) wystawial swoje obrazy olejne w czolowych wiedenskich galeriach,
zyskujac uznanie samego Wassilego Kandinsky'ego'%.

Do tego waskiego grona wszechstronnie uzdolnionych artystow, poszukujacych
inspiracji w malarstwie i1 probujacych przela¢ na ptotno, to co w muzyce niewyrazalne,
zaliczy¢ mozna rowniez Zbigniewa Bujarskiego. Kompozytor tak opisywat poczatki swoich

plastycznych fascynacji:

116 Tbidem, s. 58.

17 Ibidem, s. 43.

U8 T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé..., s. 146.

19 https://fonochromie.wordpress.com/2021/03/21/pamiatki-i-arteterapia-czyli-rysunki-i-akwarele-feliksa-
mendelssohna-bartholdyego (dostep: 10.12.2024)

120 https://www.deutschlandfunkkultur.de/die-freundschaft-zwischen-arnold-schoenberg-und-wassily-100.html
(dostep: 13.06.2025)
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Ja to powaznie traktowatem, malowalem oczywiscie akwarelami. Pozniej kolega
szkolny podarowal mi pozostawione przez jakiegos malarza u nich w domu resztki farb
olejnych i tak zaczgtem , packac” tymi farbami. (...) W okresie studiow uczytem si¢ malowania
od kolegow z Akademii Sztuk Pieknych, odwiedzatem ich pracownie, czytalem podreczniki.
W ostatnim roku studiow w Wyzszej Szkole Muzycznej malowatem stale, zupetnie
,po wariacku”, zamiast uczy¢ sie i przygotowywac do dyplomu z kompozycji. O mato co

— nie zawalitem go''.

Po ukonczeniu studiow w PWSM w Krakowie jego dziatalno$¢ malarska naznaczona

byta kilkuletnimi przerwami 1 naglymi powrotami.

W pewnym momencie malarstwo zaczeto mi przeszkadzac¢ w pracy kompozytorskiej.
Gdy komponowatem, a nie daj Boze staly sztalugi, bo np. wczoraj malowatem i obraz sechi,
bratem papierosa, rzucatem okiem na obraz i widziatem, zZe cos jest nie tak. Komponujgc potem,
juz caly czas myslatem, co zmienic¢ na obrazie. Gdy z kolei powracatem do malowania obrazu
myslatem o komponowaniu. Malarstwo i muzyka sq to jednak dwa rozne sposoby zycia,

i nie da sie ich pogodzi¢'®.

W dojrzatym okresie tworczos$ci kompozytorskiej Bujarski coraz czg¢$ciej odwotuje si¢
do glebszych znaczen swoich fascynacji. Zaréwno malarstwo, jak i muzyka stanowig dla niego
obszary o wyraznym wymiarze retrospektywnym. Na fundamentalne pytanie o sens malowania

1 motywacje stojace za tym rodzajem dzialalno$ci, w rozmowie z prof. Malecka odpowiedziat:

Malarstwo jest jakqs drogq do poznawania samego siebie. Ale to nie znaczy,
ze rzeczywiscie lepiej poznaje siebie. Ja uzewnetrzniam cos, co jest w jakims sensie
podswiadome, czesto dla mnie samego niezrozumiate. Malowanie wynika jakby z checi dotarcia
do srodka siebie. Wlasciwie do dzis nie wiemy, czym, na prawde jest sen. Duzo w swoim zZyciu
snie, co nie znaczy, ze maluje swoje sny. Nie. Ale chcg wejs¢ w to, czego nie moge ogarngc
swiadomosciq, rozumem, czy nawet uczuciami. I probuje, materializujgc to przez farbe,

przez rysunek, prébuje dotrzeé tego, co to jest. I to to jest je w pewnym sensie symboliczne' .

121 T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé...,s. 139.
122 Ibidem, s. 10.
123 Thidem, s. 143.
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Wspolczesna psychologia nazwataby t¢ probe poznania siebie, a co za tym idzie
zaglebieniem si¢ w pod§wiadomosci, symbolizacjg 1 wejSciem w proces indywiduacji. Jest to
jedna z koncepcji Gustawa Junga ktora glosi, ze symbole w sztuce pomagaja odkrywac

124

wewnetrzne aspekty psychiki'<*. W swoich egzystencjalnych poszukiwaniach realizowanych

poprzez malarstwo Bujarski postugiwat si¢ najczesciej kilkoma znanymi formami:

e Autoportrety, portrety — to studium ludzkich emocji, w ktorym Bujarski podejmuje
si¢ odczytania stanu osoby portretowanej poprzez obserwacj¢ jej mimiki, drobnych
grymaséw. W przypadku autoportretu to ,zapis uplywajacego czasu”, zmian
zachodzagcych w ludzkim ciele (m.in. miniatury: Panna Mtoda, Listonosz,

cykl autoportretow oraz portrety K. Pendereckiego i G. Mahlera).

e Pejzaze, reminiscencje — dzieta bazujace na wczesniejszych wrazeniach, szkicach lub
wspomnieniach. Krajobraz ma oddawaé¢ nie tylko szczegdly 1 rzeczywistosc,

ale rowniez nastroje samego Bujarskiego (Maniowy, Tartak).

e Wizje, fantazje — obrazy pelne symboli 1 gtebszych znaczen. Malarstwo dociera do tego
co podswiadome, niedostgpne dla rozumu. Glowne tematy to: wspomnienia

z mtodosci, wydarzenia historyczne (cykl Stoly, Skorowanie, Podglgdanie snu).

W licznych wypowiedziach Zbigniew Bujarski zwracal uwage na $ciste powigzania
mi¢dzy swoim malarstwem a autorska muzyka. Szczegdlng rolg przypisywat barwie i fakturze,
traktujac je jako kluczowe elementy integrujace obie dziedziny sztuki. Czerpigc z tworczos$ci
impresjonisty Claude’a Moneta, z jego wysublimowanym $wiatem koloru i przestrzeni,
w swoich utworach stosowat stopniowanie najmniejszych dynamik, od p do pppp, operujac
czesto pastelowymi odcieniami, by podkreslié¢ pewien odrealniony charakter muzyki'?>.

El Greco, jeden z najwybitniejszych przedstawicieli manieryzmu, imponowat

Bujarskiemu odwaga w operowaniu kontrastami kolorystycznymi oraz ekstatycznymi efektami

,tozbtyskow swietlnych”!'?°. Zainspirowat kompozytora do czestego wprowadzania w swoich

124 C.G. Jung, Cztowiek i jego symbole, Wydawnictwo KOS, Katowice 2018, s. 70.
125 T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé..., s. 144.
126 https://www.britannica.com/biography/El-Greco (dostep: 10.12.2024)
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utworach naglych zmian nastroju, osigganych dzieki skrajnej rozpigtosci dynamicznej lub
zageszczeniom przebiegéw rytmicznych!?’.

Symbolika i bogactwo znaczen w malarstwie Bujarskiego moga réwniez przywodzi¢
na mysl ptétna flamandzkiego prymitywisty Hieronima Boscha'?®. W niektorych dzietach
kompozytora widaé réwniez wptywy stylu polskiego ekspresjonisty Jacka Malczewskiego'®’.
Podobnie jak w malarstwie, $§wiadomych odniesien nie brakuje réwniez w utworach
wiolonczelowych Zbigniewa Bujarskiego.

Badajac kolejne dziela kompozytora, odnies¢ mozna wrazenie, ze eksperymenty
z barwa nierzadko okazuja si¢ istotniejsze niz sama struktura czy budowa utworu.

O fascynacji kolorem w muzyce, $cisle powigzanym z instrumentacja, Bujarski wspominat:

Trudno powiedziec, zZe lubie duzo kolorow. Ale lubig, kocham Ravela. Straussa.
Podziwiam. Jest to, pod wzgledem kolorystycznym wspaniale zrobione. Obserwuje siebie
i widze, Ze np. w,, Ogrodach” szukatem pewnej soczystosci na wzor wielkiej symfonii przetomu
XIX i XX wieku. Bawito mnie to. W utworach sonorystycznych tez tego poszukiwatem.
Ale kolor w muzyce pojmuje nie tylko jako operowanie instrumentami w sensie ich zmiennosci.
Dla mnie szalenie wazne, rownie wazne jak instrumentacja sq faktura i harmonia.
Nie ma instrumentacji samej. Nigdy nie pisze utworu ,,particello”, zawsze pisze partyture.
Czasem tylko, gdy mam duzy pion harmoniczny pomagam sobie zapisem catlosci

na jednej pieciolinii'*°.

Wielowarstwowo$¢ utwordw  Bujarskiego, z calym bogactwem niuansow
harmonicznych i melodyczno-rytmicznych, stanowi kolejny, guasi-malarski element obecny
w jego muzyce. Wigze si¢ to z podziatem na plany, doktadnym rozgraniczeniem na ,,tlo”
i element wiodacy, skupiajacy uwage odbiorcy. Tworzy to muzyczng ,,perspektywe, w ktorej
w zaleznosci od faktury, kazdy glos w partyturze petni jasno okreslong funkcje.

O trudnosciach w zestawieniu ulotnej natury muzyki jako ,sztuki czasowej”
z malarstwem pojmowanym jako ,,zjawisko przestrzenne” oraz o wymagajacym procesie

tworzenia, Bujarski wyrazal sie w nastepujacy sposob'3!:

127 T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé..., s. 144.

128 Ibidem, s. 143.

129 A, Lawniczakowa, Jacek Malczewski, Edipresse, Warszawa 2006, s. 49, podobienstwo obrazu Z. Bujarskiego
Wszystko jest kruche do ptotna J. Malczewskiego Melancholia, tematyka przemijania, ludzkiej egzystencji.

130 T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé. .., s. 147.

B Thidem, s. 148.
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Jako profesor kompozycji (...) bardzo ZzZaluje, zZe nie ma obowigzku uczenia
kompozytorow malowania; wszystko jedno, jakby to robili i czy byliby utalentowani.
Mnie malowanie pomogto bardzo w rozumieniu i ksztattowaniu formy. Bo gdy maluje obraz,
stoje przed pustym plotnem, zaczynam roznie, w roznych punktach, a catos¢ stale widze,
jakby kgtem oka. Tkwie w tym obrazie. I to jest czas zatrzymany. I tak powinno by¢ w muzyce.
Nie mozna skomponowaé utworu, zaczynajgc od pierwszego taktu, piszqc po kolei takty do
konca. Musze miec¢ koncepcje catosci, chociaz mglistq. I cho¢ uwazam, ze malarstwo to zupetnie
odrebna sztuka, bo materia jest zupetnie inna jest ona konkretna. a nie abstrakcyjna, to rowniez
uwazam, ze proces komponowania muzyki i malowania obrazu powinny by¢ podobne. Czy sq?

A to wigze si¢ z czasem i ma przetozenie na muzyke. Obraz — dla mnie — istnieje zawsze
w czasie terazniejszym. Istotq muzyki jest proces. Muzyka jako utwor wykonywany istnieje
w czasie liniowym, zaczyna sie i konczy. Proces komponowania to jest zatrzymanie w czasie.
To jest pewna sytuacja, ktora trwa. I to niezaleznie od tego, Ze godziny mijajq. I nie jest dla
mnie wazne, co powstanie, wazne jest, ze ja pisze, ze w moim tbie cos si¢ dzieje. Nie wazne,
Ze cos mi si¢ udaje, a cos mi nie wy chodzi. Niby czas mija, ale dla mnie to jest jednosc.

Znajduje sie jakby w enklawie czasowej'>?.

132Thidem, s. 148.
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ROZDZIAL 4

ANALIZA WYBRANYCH UTWOROW WIOLONCZELOWYCH
ZBIGNIEWA BUJARSKIEGO - PROBLEMATYKA WYKONAWCZA

4.1 Per Cello na wiolonczele solo

Kompozycja Per Cello na wiolonczelg solo powstata w 1996 roku z mysla
o krakowskiej wiolonczelistce, dr hab. Dorocie Imietowskiej, cenionej instrumentalistce,
zwigzanej na co dzien z Akademig Muzyczng im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie.
Artystka wykonala utwor po raz pierwszy 18 maja 1997 roku w Bazylice Mariackiej
w  Krakowie, w ramach 9. Dni Muzyki Kompozytorow Krakowskich. Zbigniew Bujarski

tak opisywal swoje dzieto:

Utwor o wyjgtkowych trudnosciach technicznych zostat skomponowany z zamiarem
ukazania wiolonczelowej wirtuozerii krakowskiej solistki. Material dZzwiekowy tego utworu,
oparty na charakterystycznych skalach uzywanych przez kompozytora, zawiera rowniez
powtarzajgcy sie wybor dzwiekow, stanowiqcy dedykacje nutowq dla solistki: (c, d, ¢, a, as)

Do- re-ut-a (as)'*.

Ciekawe jest rowniez wspomnienie kompozytora z 2001 roku: Utwor ten pisalem
najkrécej w zZyciu, za jednym zamachem, podobnie jak , Pawane”'**. Stowa Bujarskiego
jasno okres$laja ogdlny wyraz utworu.

Jednoczeéciowa kompozycja podzielona na kilka wewnegtrznych  sekeji,
poza wirtuozerig skrywa rowniez glebsze znaczenia. Kazdy z odcinkéw charakteryzuje si¢
indywidualnym, niekiedy skrajnym i wyraznie kontrastujagcym kolorytem brzmieniowym.
Odnalez¢ w nich mozna typowe dla tworcy fragmenty pelne wewnegtrznego dramatyzmu
i ekspresji. Sa réwniez chwile na wyrazowe odpr¢zenie, chociazby w odcinku scherzando.
Liryczne frazy zestawione sg z grupami skomplikowanych przebiegow szesnastkowych,

tworzac wyrazny kontrast fakturalny.

133 A, Swistak, Katalog..., s. 94.
134 Thidem, s. 94.
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Podejmujac probe okreslenia formy dzieta mozna $miato nazwaé go kaprysem,
typem utworu muzycznego, ktory wyrdznia si¢ swobodng budowag z tendencjg do
wielocze$ciowoséci, wirtuozeria i nierzadko humorem'?®. Charakter kaprysu doskonale
oddaje istot¢ Per Cello. Kompozycja sprawia wrazenie permanentnej ,,improwizacji”
w zmiennym metrum od 3/8 do 3/4, a jej fantazyjno$¢ i zaskakujace zwroty w narracji sg
niezwykle atrakcyjne dla wykonawcy i samego odbiorcy.

Poza obowigzujacymi w przestrzeni jednego taktu okresleniami largamente w czg$ci
srodkowej utworu i ad libitum w koncowej fazie dzieta, kompozytor nie wprowadza w utworze
zadnych zapisoOw sugerujacych zmiany agogiczne. W wydaniu nutowym PWM z 2000 roku,
bedacym faksymile autografu, pojawia si¢ dodatkowo okreslenie dotyczace czasu trwania
dzieta, ca 10°. Analiza wskazéwki metronomicznej pozwala wnioskowaé, ze Per Cello
powinno zosta¢ wykonane w tempie largo, w ktorym C¢wierénuta odpowiada okoto
60 uderzeniom na minute. Teoretyczne zatozenia nie majg jednak nic wspolnego z ideg
tworzenia muzyki przez Bujarskiego. Poszukiwania odniesien czasowych miaty za zadanie
wytacznie uporzagdkowanie pewnych struktur i zaplanowanie rozwoju napig¢¢ w utworze.

W podejsciu do interpretacji swoich dziet Bujarski byl niezwykle otwarty.
W rozmowach autora z wiolonczelistami, ktérzy wspodtpracowali z nim na co dzien, czgsto
pojawialy sie¢ wspomnienia o duzej wolnosci, ktérag kompozytor pozostawial artystom'®,
Dotyczylo to rowniez ustalania obowigzujacego tempa w catym utworze, szczegolnie majac
na uwadze znaczng rozpi¢tos¢ wyrazowg danych odcinkow 1 ich silng kontrastowosc.

Zasada ta odnosi si¢ takze do Per Cello, gdzie nie bez znaczenia jest rOwniez poziom
trudno$ci wykonawczych w kompozycji. Czas trwania utworu bedzie zatem zalezat od stopnia
zaawansowania wiolonczelisty, ktory musi zmierzy¢ si¢ ze zlozong materia dziela.
Profesor Teresa Malecka wspominata o pewnej bezkompromisowosci Bujarskiego w procesie
tworzenia. Wychodzit on z zalozenia, ze jego kompozytorska wizja 1 wyobraznia maja
absolutne pierwszenstwo, nawet gdy pewne fragmenty utworu balansujag na granicy
wykonalno$ci: Bujarski pisat co czut, co styszal, nie baczqc na trudnosci wykonawcze'’.

W swojej pracy dyplomowej zatytulowanej Sztuka dwoch swiatow: muzyki
i malarstwa; ze szczegolnym uwzglednieniem utworu ,, Elegos ” z 2010 roku, Agnieszka Masny,

dla okreslenia wigkszych fragmentow utworu, konsekwentnie stosuje termin ,sekcja”,

135 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Teoria Formy, Mate formy instrumentalne,
PWM, Krakow 1983, s. 474.

136 Rozmowa autora z Tytusem Miecznikowskim, Krakow 2023.

137 Rozmowa autora z prof. dr hab. Teresg Malecka, Krakow 2022.
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zamiast okreslen takich jak ,fragment” czy ,odcinek”'*®. W niniejszej pracy przyjeto
podobng metode opisu we wszystkich analizowanych kompozycjach, z wyjatkiem
Concerto per archi II, w ktérym ze wzgledu na rozbudowang forme, wigksze zestawienia
sekcji czy odcinkow okreslono mianem ,,czg$ci”.

Warto réwniez wspomnie¢, ze w wydaniu nutowym Per Cello, ktore postuzyto
do rejestracji dziela, brakuje numeracji taktow. Aby usprawni¢ analiz¢ 1 precyzyjne
umiejscowienie opisanych sekcji, wprowadzony =zostal autorski system podziatu:
fragmenty pozbawione metrum i kresek taktowych pogrupowano numerycznie wedhug
liczby systemdOw, natomiast od momentu pojawienia si¢ metrum zastosowano S$cistg
numeracj¢ taktow. Rozwigzanie to znaczgco usprawnito proces badawczy oraz zapewnito

wickszg precyzje w odwotywaniu si¢ do konkretnych fragmentéw w opisie.

SEKCJA A (System 1-takt 25)

Poczatkowy odcinek, pomimo braku agogicznych okreslen ma charakter ad libitum.
Brakuje w nim kresek taktowych. Bujarski grupuje pewne mysli muzyczne, dzielac je pauzami,
,,oddechami”, w formie wyraznych znakéw graficznych. W sekcji tej okreslona jest jednak
bardzo $ci$le dynamika. Nie jest to powszechne dziatanie tworcy, szczegdlnie w pordwnaniu
z innymi, opisywanymi w tej pracy utworami, w ktoérych kompozytor wskazowki
wykonawcze wprowadza rzadko. W tym przypadku to dziatania edytora, $cista koncepcja
Bujarskiego 1 adnotacje wiolonczelistki Doroty Imietowskiej, bioracej aktywnie udziat

W procesie tworzenia utworu.

138 A. Masny, Sztuka dwéch swiatéw: muzyki i malarstwa; ze szczegélnym uwzglednieniem utworu ,, Elegos”,
pr. dypl., Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2010.
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Przyktad nutowy nr 1: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, system 1-3.

Per Cello rozpoczyna si¢ akordem G-dur, by zaraz potem w goérnych rejestrach
wybrzmiat dwudzwigk h-fis, ktory potraktowaé mozna jako akord h-moll bez tercji,
rozwigzujacym si¢ nietypowo na tryton. Ten harmoniczny zabieg interpretowany jako przejaw
politonalnosci, od samego poczatku wprowadza stuchacza w stan niepokoju.

Wyraznie odczuwalna jest w tym fragmencie rowniez typowa dla stylu Bujarskiego
dwuglosowos¢, w ktorej linia bazowa opiera si¢ na pustej strunie, podczas gdy druga rozwija
si¢ wraz ze swobodnym ruchem melodycznym. Ten szczeg6lny rodzaj faktury pojawiaé si¢
bedzie w kazdym z opisywanych w tej pracy utworze.

Otwierajagce akordy przywodza na mys$l Sarabande z 1 Suity G-dur BWV 1007
na wiolonczele solo J.S. Bacha. Silne skojarzenie ma swoje uzasadnienie w charakterze

139

utworu, ktorego uroczysty poczatek koresponduje z idea  sarabandy””, jako tanca

naznaczonego zaduma i gteboka emocjonalnoscia.

" .,

,..Lf »

Przyktad nutowy nr 2: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, system 1.

139 https://www.britannica.com/art/sarabande (dostep: 20.08.2025)

49



P )

—
]—’

Y &
hall} W21
A

=

ML

Przyktad nutowy nr 3: J.S. Bach, Sarabanda z 1 Suity G-dur BWV 1007 na wiolonczelg solo,
Henle Library, Miinchen 2025, takt 1.

W budowie motywow dostrzegalna jest koncepcja Bujarskiego, w ktorej poszczegolne
wejscia pojawiajg si¢ w dynamice mf, po czym napiecie opada sekundowymi pochodami
w formie rozbudowanego motywu westchnieniowego.

Struktura odcinka opiera si¢ na trzech ptaszczyznach harmonicznych, ktéore pomimo
jednorodnej faktury w glosie wiolonczeli, dajg wrazenie wieloplanowosci. Pierwszg z nich jest
wspomniany $miaty, akordowy wstep. Nastepnie dwukrotnie pojawiajg si¢ odcinki oparte
na kwincie cis-gis, stanowigce subtelng odpowiedz na poczatkowe ozywienie.
Trzecia plaszczyzng jest fragment z dwuglosem (kwinta d-a), wzbogaconym melizmatem
w ruchliwej, gérnej linii. Odcinek jest typowym przykladem koncepcji Bujarskiego
pojawiajacej si¢ w wielu jego utworach, w ktorych harmonia pozostaje elementem wtornym

10 W tym konkretnym fragmencie jest ona wypadkowa prowadzonej

w stosunku do melodyki
linii melodycznej, stanowigc jej brzmieniowe wypelnienie. W warstwie rytmicznej przewazaja
pochody 6semkowe, niekiedy przerywane quasi improwizowanymi grupami szesnastkowymi,
peligcymi rolg ruchliwych ornamentéw. Pod wzgledem wykonawczym, trudnos$cig moze by¢
odpowiednie zbalansowanie linii w dwuglosie. Wysokie pozycje i ugiecia dolnych strun
zmuszaja wykonawce do zastosowania wigkszej dynamiki niz wynikatoby to z zapisu.

W odcinku tym wykonawca staje przed konieczno$cig wyboru pomigdzy utrzymaniem
migkko$ci brzmienia a precyzyjnym artykulowaniem kazdego dzwigku, co z kolei moze

prowadzi¢ do zwigkszenia wolumenu. Wymagajacym szczegdlnej biegtosci technicznej, w tym

potaczenia kontroli barwy z precyzja artykulacyjna, jest poczatkowy fragment 6. systemu.

Przyktad nutowy nr 4: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, system 6.

140 B, Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre. .., s. 59.
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Na bazie kwinty f-c pojawia si¢ skomplikowany przebieg sekundowy w zageszczonym
uktadzie, w ktorym proba zmiany pozycji lewej reki powoduje zawyzenie intonacji bazowego
dzwigku f. Warto w tym przypadku zastosowaé ekstensj¢ czwartego palca oraz zwigkszony
docisk palcow lewej rgki do gryfu, co pozwoli zminimalizowa¢ ryzyko intonacyjnych
nieczystosci. Kolejne wyzwanie techniczne dla wiolonczelisty pojawia si¢ w taktach 7-14,
w ktorych kompozytor wprowadza ztozona fakture trzygtosowa. Poza stata nutg burdonowg'*!
wykonawca musi jednoczes$nie zachowac §piewnos$¢ gornej linii na strunie a, przy precyzyjnej

realizacji grup 6semkowych, bedacych rodzajem wypelnienia harmonicznego na strunie c.

Przyktad nutowy nr 5: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, takty 8-11.

Trudnos$¢ tego odcinka polega na ztozonej notacji Bujarskiego, w ktorej burdon nie jest
przerywany pauzg. Aby zachowac¢ efekt ciggtosci dzwigku nalezy zadba¢ o odpowiedni uktad
prawej reki, potozenie barku przy kazdej zmianie struny, tak aby przejScia pozostawaty
mozliwie niestyszalne. Pomocne moze okazac si¢ rowniez wypracowanie odpowiednich katow
przy prowadzeniu smyczka oraz wewnetrzna mobilizacja przy antycypowaniu zmian pozycji.

Struktura catej sekcji otwiera szerokie pole do interpretacyjnych eksperymentdw.
Brak kresek taktowych, skomplikowane uktady melodyczno-rytmiczne wymagajace rzetelnej
realizacji i gwaltowne zmiany pozycji, zmuszaja wykonawce do bardziej elastycznego
podejscia do zagadnienia agogiki. W swym wyrazie odcinek pozostaje rodzajem ,,muzycznej
medytacji” czy ,.kontemplacji”, w ktorej tworzy si¢ rodzaj iluzji ,zatrzymania czasu”,

rozumianego jako powstrzymanie jego ruchliwoéci i procesualnoéci'#?.

41 burdon (fr. bourdon, wt. bordone) — staly, najczesciej basowy dzwigk, petnigcy role akompaniamentu,
harmonicznego zakotwiczenia, https:/encyklopedia.pwn.pl/haslo/burdon;4007806.html (dostep: 10.08.2025)
142 A, Swistak, Katalog..., s. 13.
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SEKCJA B (takty 27-47)

Kolejna sekcja to zywiotowy odcinek wypeliony wirtuozowskimi przebiegami
szesnastkowymi w szerokim ambitusie. Dominuja w nich pochody sekundowe z naglymi,
niekiedy nonowymi i decymowymi skokami interwatowymi. Odnie$¢ mozna wrazenie, ze na
warsztat kompozytorski wzigte zostaty struktury ornamentacyjne z pierwszej czesci utworu,
stajac si¢ podstawa konstrukcji nowej sekcji. W tym przypadku postuzyly Bujarskiemu do
wprowadzenia wyrdzniajgcego si¢ motywu opisujacego staty dzwiek roznymi interwatami.

Dla przyktadu w taktach 31-32 zakotwiczonym dzwickiem jest fis.

Przyktad nutowy nr 6: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, takty 31-32.

We fragmencie tym zwraca roéwniez uwage wysoki rejestr 1 przewaga sekundowych
pochodow, ktore staja si¢ istotnym wyzwaniem wykonawczym w zakresie zachowania
odpowiedniej intonacji. Do wykonania zestawu potencjalnych serii'* dzwiekowych solista
musi zastosowac skrzypcowa metode palcowania, w ktorej w ekstremalnych uktadach,
ze wzgledu na zaggszczenie interwatowe 1 podzial menzury, uzywa si¢ dwoch lub trzech
palcow do wykonania zloZonej frazy. Skrajna technika z przesuwem jednego palca w momencie
wykonywania pétondw, w tym przypadku nie zostata uzyta. Srodkowa czes¢ tej sekeji ukazuje
muzyczng wyobrazni¢ i pomystowos$¢ Zbigniewa Bujarskiego. W dalszym ciggu podstawa
brzmienia odcinka sg pochody szesnastkowe, tym razem jednak z naglymi, dwudzwigckowymi

zakotwiczeniami harmonicznymi.

Przyktad nutowy nr 7: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, takty 39-41.

143 T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczo$é..., s. 39.
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Dla lepszej styszalnosci harmonicznych zdobien warto potraktowaé ten fragment
poco rubato, wychodzac z zatozenia, ze miarowe wykonanie w niewystarczajacy sposob
wydobytoby jego bogactwo brzmieniowe i harmoniczne. Dla odpowiedniego wyrazu nalezy
podkresli¢ repetowane dwudzwieki, uwypukli¢ wszelkiego rodzaju nuty przejsciowe oraz
te sktadniki harmoniczne, ktore stanowig bazg brzmieniowg lub sg poczatkiem nowej frazy.
Dobrym pomystem moze okaza¢ si¢ rowniez podgzanie z dynamikg za naturalnym biegiem
melodii, w ktorej wzrosty napigcia i nagte roztadowania sg dosy¢ czytelne.

W zageszczeniu melodycznym uwypukli¢ warto $piewny motyw w takcie 39. z jego
charakterystycznym, pelnym emocji skokiem seksty matej. Kulminacjg rozbudowanego
rytmicznie odcinka staje si¢ dramatyczna melodia w taktach 44-47, stanowigca zapowiedz
kolejnych sekcji utworu pelnych ekspresji i dramatyzmu, zwtaszcza tych nalezacych do jego

koncowej fazy.

SEKCJA C (takty 48-71)

W pierwszym takcie sekcji C po raz pierwszy pojawiaja si¢ okreslenia dotyczace
charakteru — misterioso oraz rodzaju artykulacji, $cislej, rozszerzonej techniki wykonawczej
— sul ponticello. Oznaczenie misterioso, w kontekscie zastosowanej struktury melodyczno-
rytmicznej tego fragmentu, stanowi silny kontrast. Cata sekcja bowiem to rodzaj scherzanda
na moment tylko przerywanego frazami z melodyka oparta na grupie rytmicznej ¢wierénuta
z kropka 1 trzy szesnastki, ktore stanowig rodzaj zakotwiczenia badz motywu dobiegajgcego,
wyrozniajacego si¢ nagltym, péttonowym uniesieniem i pochodem w dot w interwale sekundy
wielkiej lub tercji matej. Wrazenie narastajacego napigcia, wynikajacego z kontrastowosci
faktury, osiggna¢é mozna poprzez zastosowanie wyrazistej artykulacji podkreslajacej
gwattowne przejScia od grupowanych po trzy, akcentowanych trzydziestodwoéjek na

szesnastki staccato.
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Przyktad nutowy nr 8: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, takty 48-50.



W odcinku tym swoboda agogiczna i poco rubato uwypukli jego zartobliwy rys.
Warto zadbac o przerysowanie sul ponticello, zblizajac maksymalnie smyczek do podstawka.
Eksponowanie tego typu brzmienia jest niezwykle istotne, szczegodlnie, ze pojawia si¢ ono
wytacznie raz na przestrzeni calego utworu. Ozywienie artykulacyjne powinno dotyczy¢
rowniez szesnastek staccato, ktdre uzna¢ mozna za swoisty pastisz podobnych grup z sekcji B.
Grupy trzydziestodwojek z dosy¢ monotonnym podziatem lukéw wykona¢é mozna nieco
manierycznie stosujac szybszy ped smyczka, a takze podkreslajac akcenty 1 nagle,
ptaszczyznowe zmiany dynamiczne.

Koncowe takty sekcji C ujawniaja napigcie wynikajgce z zestawienia scherzanda
z naglym powrotem liryki, wyrazonej przez Spiewne frazy. Kontrastujace, ekspresyjne

motywy wyrdzni¢ mozna szeroka wibracja

SEKCJA D (takty 72-99)

Ze wzgledu na swoje oryginalne brzmienie i zastosowanie zlozonych technik
kompozytorskich, nalezy wydzieli¢c t¢ sekcje jako samodzielny odcinek w utworze.
Charakteryzuje si¢ ona licznymi trudno$ciami wykonawczymi, ktdre po ich opanowaniu przez
wiolonczeliste ujawniaja intrygujacy efekt brzmieniowy catosci.

Pomimo ponownego zastosowania przez kompozytora okres$lenia misterioso,
materiat dzwigkowy 1 struktura brzmieniowa sekcji pozostaja odrgbne wzgledem

poprzedniego fragmentu o tym samym oznaczeniu. Rozpoczyna ja seria tryli w uktadach

dwudzwigkowych.
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Przyktad nutowy nr 9: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, takty 72-74.

Ztozonos¢ sekcji wynika ze skomplikowanej aplikatury przy uktadach kwintowych,

ktore sg najczesciej interwatami otwierajacymi dany tryl. Wymusza to wykonanie go kciukiem
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w polaczeniu z ukladem drugiego i trzeciego palca. W kolejnych taktach raptowne
zmiany pozycjioraz przej$cia na nizsze struny wymagaja zachowania ptynnosci frazowania.

Podstawowym wyzwaniem technicznym jest w tym odcinku dbatos$¢ o emisje dzwigku.
Srednica oraz rodzaj materiatu, decydujace o twardosci strun d i g powoduja op6zniona reakcje
na impuls smyczka. Dodatkowo wyzsze pozycje oraz ograniczona dynamika moga sprawiac,
ze sktadniki motywu dwuglosowego nie uzyskaja peinej projekceji brzmieniowej. Ze wzgledu
na powyzsze uwarunkowania techniczne i wykonawcze, zachodzi potrzeba wprowadzenia
spokojniejszego tempa, umozliwiajgcego realizacje wszystkich elementow.

Odpowiednie tempo oraz wigksza swoboda dynamiczna i rytmiczna podkresla efekt
,migotania” trylu, rozumianego jako pochody fluktuujacych grup dwudzwickowych
w roznych zalezno$ciach harmonicznych. Fragment z dwudzwickami przechodzi
w nastrojowy odcinek o wyraznie fagodnym charakterze, w ktorym na pierwszy plan wytania
si¢ motyw bedacy dedykacje nutowa dla wiolonczelistki Doroty Imietowskiej (c, d, ¢, a, as)
Do- re- ut- a (as) w taktach 85-86'%,
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Przyktad nutowy nr 10: Z. Bujarski, Per Cello, PWM, Krakow 2000, takty 85-87.

Spiewna melodia wprowadza stan emocjonalnego ukojenia po poprzednim, technicznie
wymagajacym fragmencie. Nawigzuje ona swym wyrazem do poczatkowych systemow
utworu. Elementem przelamujacym nieco to wrazenie jest zmiana dzwigku z a na as.
Jesli traktowac ten motyw jako element harmoniczny, czyli nastgpstwo akordu C-dur do F-dur
(dominanta do toniki) z tercja a, to as stanowi nagla zmiang trybu i przejscie na akord f-moll,
co znaczaco modyfikuje brzmienie tego odcinka.

Do wuzyskania subtelnego brzmienia w ppp warto ograniczy¢ ped smyczka.
Niewielki przesuw w jego gornej polowie bedzie najstosowniejszy do uzyskania
odpowiedniej, delikatnej barwy. Pod wzgledem wykonawczym wazne jest rowniez
zastosowanie techniki przygotowawczej lewej reki w przypadku pojawiajacego si¢ po

kantylenowym motywie dwudzwieku fis-d i f-d.

144 Ibidem, s. 94.
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SEKCJA E (takty 100-140)

Budowa sekcji E opiera si¢ na kontrastujacym zestawieniu motywow
dwudzwiekowych ztozonych z powtarzajacych si¢ grup 6semkowych staccato z wychyleniami
sekundowymi przerywanymi naglymi pauzami w dynamice ppp oraz eksplozywnymi
pochodami szesnastkowymi i trzydziestodwojkowymi przyjmujgcymi forme rozbudowanych,
pelnych emocji ornamentow. To kolejne nawigzanie do poczatkowej fazy utworu ad libitum.

Fragment ten stawia istotne wyzwania techniczne przed wykonawcg. Obejmuja one
przemieszczanie si¢ z pozycji kciukowej z ukladem dwudzwickowym do taktow
wymagajacych natychmiastowej zmiany artykulacji /egato z szerokim prowadzeniem smyczka
przy podstawku. Wyzwaniem pozostaje odpowiednia aplikatura umozliwiajgca sprawne
przejscia do uktadow dwudzwiekowych. Réznicowanie pedu smyczka przy przechodzeniu na
kolejne motywy oraz zmiany pozycji w lewej rece, wplywaja na konieczno$¢ wprowadzenia
drobnych cezur przed rozpoczeciem kolejnego fragmentu o odmiennej charakterystyce.

Pod wzgledem muzycznym dostrzegalne sag w tym odcinku dwa plany. Pierwszy z nich
to ,,marszowy” pochod 6semek ostinato, wprowadzajacy statyczng, pozbawiong ekspres;ji
atmosfere, drugi za$ to trzydziestodwojkowe 1 szesnastkowe grupy rytmiczne o zréznicowanej
motoryce i kierunkowosci, dazace najczesciej do wytadowania w goérnych rejestrach.
Narastajgca kulminacja nie zostaje jednak w pelni zrealizowana, poniewaz kazdorazowo
ozywione przebiegi zatrzymywane sg przez powracajacy, regularny pochod 6semkowy.

Od taktu 110. dwa plany zaczynaja taczy¢ si¢ ze soba. Kompozytor wprowadza element
dwugtosowosci, w ktorej kantylenie o silnym rysie ornamentacyjnym w glosie gérnym,
towarzyszy staly rytmicznie, ale zmieniajacy si¢ melodycznie pochdéd w dolnym glosie.
W kolejnych taktach napigcie emocjonalne wzrasta. Ozywia si¢ rytmicznie gorny glos,
w dolnym repetowany jest dzwigk a.

Sekcja nalezy do jednej z najbardziej wymagajacych pod wzgledem technicznym.
Pomimo licznych trudno$ci wykonawczych podkreslona powinna zosta¢ melodia dolce, legato
w gérnym glosie oraz miarowy pochdd ésemek w glosie dolnym, nadajacy fragmentowi
posepny charakter. Dwuplanowo$cia 1 rytmizacja przypomina on S$rodkowy fragment
Andante z Sonaty a-moll nr 2, BWV 1003 na skrzypce solo J.S. Bacha. To kolejne odwotanie

Bujarskiego do tworczo$ci mistrza z Lipska.
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Przyktad nutowy nr 12: J.S. Bach, Andante z Sonaty a-moll nr 2, BWV 1003 na skrzypce solo,

Bérenreiter Verlag 1958, strona 26, takty 13-18.

Pod wzgledem technicznym, w tak uksztattowanej fakturze odcinka, poza $cistym
kontaktem z kolejng strung tuz przed jej zmiang istotna jest rowniez stabilno§¢ w wewnetrznej
pulsacji. Ztozono$¢ struktury nie powinna zakldcaé ustalonego tempa ani wprowadzaé
niejasnosci w percepcji wlasciwych miar w takcie.

Sekcje konczy wyrdzniajacy si¢ barwowo odcinkiem w taktach 134-140, w ktérym
Bujarski z pewng doza niepewnos$ci (zapis w nawiasie 1 znak zapytania) sugeruje uzycie
thumika. Po raz kolejny pojawia si¢ rowniez zapis sotto voce. Con sordino przy prowadzeniu
linii melodycznej pozbawionej drugiego gtosu, stwarza realne warunki do zastosowania
dynamiki pp, zgodnie ze wskazaniem kompozytora. Przy odcigzeniu prawej reki
1 wprowadzeniu dodatkowo artykulacji su/ tasto, uzyska¢ mozna delikatng barwe dzwigku,
przypominajacg nieco ton fletu poprzecznego w niskich rejestrach. Przy braku oznaczenia
momentu zdj¢cia thumika, mozna dokonaé tego zabiegu dopiero w takcie 140, tuz przed

kolejnym odcinkiem wienczgcym cato$¢ utworu.
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KODA (takty 141-152)

Ostatnie takty Per Cello otwiera sekwencja ztozonych akordéw o wyraznie
wirtuozowskim charakterze, rozpisanych z dodatkowym oznaczeniem kompozytora
ad libitum. W czterech koncowych taktach Bujarski wykorzystuje powtarzajacy si¢ dzwiek
d w regularnym rytmie, prowadzac stopniowe diminuendo az do skrajnego wyciszenia
w dynamice pppp.

Szczegoblne trudnosci wykonawcze wigzg si¢ w tym odcinku z koniecznos$cig naglego
przejscia od podniostych i masywnych uktadow akordowych, opisanych jako /oco,
do kameralnej, niemal intymnej faktury, w ktorej pojedyncze szesnastki przywodza na mysl
rytm ,bicia serca”’. Koncowe wybrzmienie wymaga zastosowania techniki sul tasto oraz

wykorzystania niewielkiej dtugosci smyczka, co sprzyja uzyskaniu eterycznej barwy dzwigku.

4.2 Orniphania na wiolonczele i fortepian

Napisany w 2001 roku utwér Orniphania, przeznaczony jest na wiolonczele 1 fortepian.

Dedykowany zostat Jerzemu Stankiewiczowi'®’

, wybitnemu, polskiemu muzykologowi.
Prawykonanie dzieta odbylo si¢ 10 czerwca 2003 roku, podczas 15. Dni Muzyki
Kompozytorow Krakowskich w Auli ,Florianka” Akademii Muzycznej w Krakowie.
Byt to szczegdlny czas, poniewaz festiwalowy dzien poswigcony byt w catosci obchodzacemu
70-lecie urodzin Zbigniewowi Bujarskiemu. Artystami wystepujacymi tego dnia na scenie byli:
wiolonczelista Tytus Miecznikowski oraz Manuel Bartsch przy fortepianie. W nocie ksigzki

programowej Bujarski tak opisywat swoj utwor:

,,Orniphania” (...) jest po , Lekach ptakow” dalszg probg drgzenia w przebogatym
materiale ptasiego spiewu. Wieloletnia fascynacja tq wlasnie muzykq natury, jej wielokrotnos¢
gatunkowa, a zwtaszcza — chciatoby si¢ powiedzie¢ — inwencyjnosc i zaskakujgca wariacyjnosc
osobnicza Spiewanych motywow, niby powtarzalnych, a zawsze jednak jakos odmienionych,

sprowokowata mnie do proby stworzenia pewnej sumy dzwiekowej, ktora bez ambicji

145 Jerzy Stankiewicz (1944-) — polski muzykolog, redaktor merytoryczny PWM (1974-1989),
dyrektor artystyczny Dni Muzyki Kompozytorow Krakowskich (1994-2014), Chevalier Legii Honorowe;j
(2023), https://polmic.pl/pl/encyklopedia/osobowe/s/stankiewicz-jerzy (dostep: 08.09.2025)
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nasladowania konkretnych gatunkowych ptasich zaspiewow (jak na przyktad u Vivaldiego

czy zwlaszcza o Messiaena) databy dzwiekowe ,, ukazanie” ptasiej muzyki'*.

Bujarski w Zzadnej ze swoich wypowiedzi nie wspominal o ornitologicznych
fascynacjach, co moglby sugerowac zardwno tytut dzieta, jak i inny jego cykl — Leki ptakow.
Trudno roéwniez uzna¢ zachwyt jezykiem dzwigkowym Messiaena, obecnym
w Catalogue d’oiseaux czy Réveil des oiseaux, za pretekst do stworzenia utworu o podobnym
charakterze'*’. Kompozytor w jasny sposob odzegnuje siec od bezposrednich imitacji czy
programowosci. Tytutowa Orniphania jawi si¢ zatem jako pewien neologizm. Scislej to zestaw
greckich stow ornithos (ptak) i epifaneia (objawienie, ukazanie si¢). W przypadku drugiego
stowa, sadzac po opisie samego tworcy, w ocenie znaczenia nalezy kierowac si¢ wytacznie
lingwistycznymi odniesieniami, nie za$ skojarzeniami z chrze$cijanskim $wigtem Objawienia
Panskiego. Neologizm w pobudzajacy wyobrazni¢ sposob oddaje ducha catego dzieta.

Prostym, a =zarazem niezwykle trafnym wskazaniem, mogacym pomodc
w interpretacji i zrozumieniu Orniphanii jest recenzja prof. Malgorzaty Janickiej-Stysz!'*®,
wczesniej wspomnianego cyklu Bujarskiego Leki ptakow. Cho¢ struktura dziela jest
odmienna, w swym wyrazie posiada jednak cechy wspolne: (...) trzepotanie mysli zawart
Zbigniew Bujarski w ,, Leku ptakow % .

Uwaga prof. Janickiej-Stysz znajduje swe potwierdzenie rowniez w Orniphanii.
Jest w niej wyczuwalna atmosfera pewnego emocjonalnego rozedrgania, niepokoju czy
fascynacji $§wiatem natury. Jest ona rowniez odniesieniem do bardziej filozoficznych
poszukiwan zjawiska wolnosci, witalno$ci, sensu istnienia czlowieka wplecionego w ,,tkanke¢”
przyrody, a w $piewie ptakow odkrywania duchowych odniesien i czystej boskiej muzyki'>’.
Jednym z elementow badan nad Orniphanig stata si¢ proba odnalezienia w utworze

drobnych elementow melodycznych lub rytmicznych, odwotujacych si¢ do $wiata flory

1 fauny.

146 A Swistak, Katalog..., s. 115.

147 https://pad.philharmoniedeparis.fr/0978843-reveil-des-oiseaux-de-olivier-messiaen.aspx?_lg=fr-FR
(dostep:10.06.2024)

148 Malgorzata Janicka-Stysz (1964-) — doktor habilitowany, adiunkt w Katedrze Teorii i Interpretacji Dzieta
Muzycznego oraz czlonek Sekcji Muzykologéw Zwiazku Kompozytorow Polskich,
https://www.amuz.krakow.pl/wydzialy/wydzial-i-tworczosci-interpretacji-i-edukacji-muzycznej/katedra-teorii-i-
interpretacji-dziela-muzycznego/pracownicy/dr-hab-malgorzata-janicka-slysz-prof-am/ (dostep: 10.08.2025)

149 A Swistak, Katalog..., s. 83.

130 3, Glefisk, Teologiczny wymiar tworczosci w swietle dziet Oliviera Messiaena, Papieski Wydzial Teologiczny,
Wroctaw 2010, pr. dokt., s. 70.
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Kompozycja nie posiada $cistej budowy. W szerszej skali to dzieto jednoczg¢sciowe
z zestawem odcinkow roznigcych si¢ brzmieniem czy zastosowang technika kompozytorska,
w ktorej wiolonczela i1 fortepian przechodzg przez rozne stany wzajemnej interakcji.

Jednym z elementow spinajacych cato$¢ dzieta niczym klamra, jest poczatkowy,
szesnastkowy temat w wiolonczeli, ktory powraca w stonowanej odstonie pod koniec utworu,
bedac dodatkowo rozbudowanym o liryczng kodg. Sktonnos¢ do ,tukowego” ksztattowania
struktury kompozycji przez Bujarskiego dostrzegalna jest réwniez w Musica Domestica

i Scolaresca'.

Metrum utworu cechuje si¢ duzym zréznicowaniem, wahajac si¢
od nietypowych podziatow takich jak 2/4 + & do 6/4.

Orniphania jest pierwszym dzietem w katalogu kompozytora przeznaczonym na
wiolonczelg 1 fortepian. Kolejnym utworem na ten sktad stat si¢ dopiero KalSzlez z 2010 roku,
dedykowany zespotowi Cracow Duo. Do zbioru kompozycji na ten zestaw instrumentow
— w tym przypadku w nieco rozbudowanej formie, bo z akordeonem — mozna zaliczy¢ jeszcze
Frutti di Mare(k), dzieto z 2001 roku, bedace zartobliwym prezentem urodzinowym dla
Marka Stachowskiego'>.

Zaden z instrumentdéw w Orniphanii nie jest dominujacy. Fortepian i wiolonczela s3
réwnoprawnymi partnerami, ktorych partie w bardzo $cisly sposdb sa ze sobg zwigzane.

Kazdy z wykonawcow moze zaprezentowaé swoja wirtuozeri¢, a dzigki wielobarwnosci

materialu dzwigkowego, arty$ci maja szans¢ ukazania w pelni swej muzycznej wyobrazni.

SEKCJA A (takty 1-3)

Juz od pierwszych taktow kompozytor wprowadza wykonawcéw w przestrzen
wysublimowanego, ztlozonego i wymagajacego ogromnej dyscypliny, dialogu.

W  swym charakterze utwor przenosi odbiorcow w $wiat impresjonizmu,
ekspresjonizmu, sonoryzmu oraz dodekafonii z jej ztozonymi, potencjalnymi seriami.
Poczatek utworu, nazwany technicznie sekcja A, rozpoczyna si¢ w tempie moderato
opadajacym pochodem chromatycznym w fortepianie, w dynamice forte. Moderato to jedyne
okreslenie mogace sugerowa¢ pewien ksztalt dzieta czy jego wlasciwosci wyrazowe.
Gwaltowny przebieg trzydziestodwojkowy w fortepianie wzmaga napigcie, a wienczacy go

akord arpeggio otwiera uroczyste wejscie wiolonczeli.

151 B, Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 83.
152 A, Swistak, Katalog..., s. 112.

60



Jej krotka odpowiedz w postaci figury rytmicznej 6semka z kropka i szesnastka c-d-c
z ozywiong kwintolg, podtrzymuje podniosty wyraz tego fragmentu. Kolejny tego typu
przebieg melodyczno-rytmiczny pojawia si¢ w takcie 3. Repetycja poteguje wrazenie
,snucia motywicznego'>?. Kiedy po raz trzeci wydaje sie, ze Bujarski zawiesi linie w glosie
wiolonczeli, ta rozpoczyna wilasciwy temat kompozycji w takcie 4. Intensywne wejscie
fortepianu 1 wiolonczeli juz od pierwszych dzwigckow stanowi zapowiedz przysztych,

skrajnych emocji w utworze i jego rozbudowane;j struktury brzmieniowe;.

ZBIGNIEW BUJARSKI
(*1833)
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Przyktad nutowy nr 13: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, str. 1, takty 1-5.

W sferze interpretacyjnej istotne jest to, aby w poczatkowych taktach dzwick w obu
partiach, pomimo dynamiki forte, nie byt przeforsowany. Sugeruje to harmonia oparta na

pochodach poéttonow 1 matych tercji, odnoszaca do niektorych dziet fortepianowych

153 B. Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 57.
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Szymanowskiego!>* czy Ravela!>®. Skupié sie zatem nalezy na uzyskaniu barwy nasyconej,
glebokiej nie za$§ agresywnej, zwracajac przy tym uwage na unikanie akcentacji przy zmianach

kierunkow smyczka. Spiewno$¢ i legato staja si¢ w tym odcinku warto$cia nadrzedna.

SEKCJA B (takty 4-10)

Kolejng sekcje rozpoczyna szesnastkowy temat w wiolonczeli w formie zawitej linii
melodycznej wypetionej najczesciej sekundami, tercjami matymi 1 motywami dobiegajgcymi

156 Materiat dzwiekowy kazdego taktu wykazuje

poddawanymi rozmaitym przeksztatceniom
pewna odregbnos¢, rozumiang jako potencjalna seria. Stopniowo linia tematyczna
w wiolonczeli rozwija si¢. Dynamiczne motywy grupowane po 3 i 4 szesnastki forte oraz
skoki interwatowe o sekst¢ 1 septyme dodaja wyrazowej zadziornosci temu odcinkowi.
Rola fortepianu ogranicza si¢ tym razem do akordowych wej$¢ w pauzach wypetiajacych
motywicznie parti¢ wiolonczeli. Charakterystyczna faktura sekcji narzuca S$cisty rygor

rytmiczny, co wymaga odpowiedniej koordynacji miedzy wykonawcami.
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Przyktad nutowy nr 14: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 4-8.

Badajac harmonike sekcji B dostrzec mozna, ze dla Bujarskiego dodekafonia i serializm
byty tylko polem do eksperymentu i reinterpretacji. Serie nie domykajg si¢ w $cisty sposob,
a pochody interwatowe nie s3 matematycznymi tworami. Shuzg one przede wszystkim

budowaniu stanu emocjonalnego napigcia.

154 Podobienstwo do kaskadowych pochodow trzydziestodwojek o ztozonej melodyce z poczatkowych taktow
poematu L'ile des Sirénes (K. Szymanowski, Metopy op. 29, PWM Krakéw 2023), wprowadzajacych stan
emocjonalnego uniesienia i niepokoju.

155 Nawigzania do faktury i harmoniki, M. Ravel, Noctuelles takty 6-7.

(Miroirs, M43, Henle Verlag, Miinchen 2008)

156 B, Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 117.
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Powrdéci¢ zatem mozna do stow prof. Teresy Maleckiej, ktora opisuje niedostownos¢
i nieuchwytno$¢ jezyka Bujarskiego, z serig jako potencjalnym materiatem dzwickowym!"’.
Przewaza operowanie pewnym wyborem wysokosci, cho¢ zdarzajq sie szeregi
dwunastotonowe'®,

Analizujac budowe¢ quasi-dodekafonicznych fragmentow Orniphanii oraz ich
brzmieniowo$¢, na my$l przychodzg fortepianowe dzieta Arnolda Schonberga
— na przyktad jego Suita na fortepian op. 25 z niezwykle rozbudowanymi i repetytywnymi
strukturami rytmicznymi'.

W sekcji B dostrzec mozna dwa kontrastujace plany rytmiczne, wptywajace na jej
wyraz. Pierwszym z nich jest rodzaj ,,motywicznego snucia” realizowanego w duchu
,bachowskiego stylu”, opartego na przebiegach szesnastkowych oraz akcentacji wybranych
grup rytmicznych w glosie wiolonczeli. Odcinki o takiej strukturze odnalezé mozna

m.in. w Allemande z 1 Suity G-dur.

Przyktad nutowy nr 15: J.S. Bach, Allemande z 1 Suity G-dur BWV 1007 na wiolonczelg solo,
Henle Library, Miinchen 2025, takty 21-23.

Drugi element to bardzo wyraziste, akordowe i czgsto synkopowane podzialy rytmiczne

w fortepianie, odnoszace do estetyki jazzu.

157 T. Malecka, Zbigniew Bujarski. Tworczosé..., s. 39.
158 Ibidem, s. 39.
159 A. Schénberg, Musette z Suity na fortepian op. 25, Universal Edition, Vienna 1925.
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Przyktad nutowy nr 16: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takt 7.

Wyzwania wykonawcze w tym fragmencie, w partii wiolonczeli, zwigzane s3
z precyzyjnym intonowaniem ztozonych pochodow sekundowych w wysokich pozycjach
oraz utrzymanie ptynnosci przy zmianach strun, rejestréw i pozycji, ktdre jest szczegdlnie
wymagajace dla lewej reki.

Nadrzednym celem powinno by¢ w tym odcinku jednak zachowanie stabilno$ci
rytmicznej. Kazda proba zbyt dowolnego frazowania skutkowa¢ moze brakiem synchronizacji
z partig fortepianu. W takcie 7. dla prawidlowego i czystego wykonania duzych skokow
interwalowych warto zastosowa¢ uklad w wyzszej pozycji na strunie d, nawet jesli
stosowniejsza bytaby jasniejsza barwa i pelne alikwotéw brzmienie na strunie a.

Omawiajac rodzaj artykulacji warto zwrdci¢ rowniez uwage na odpowiednig dtugos¢
szesnastek. Cho¢ do ich prawidlowego wykonania §rodkowa cze$¢ smyczka i1 artykulacja
detaché wydaja si¢ najodpowiedniejsze, to jednak w procesie rejestracji utworu decyzje o ich
dhugosci podejmowano w zaleznosci od harmonii 1 rozktadu napig¢ w poszczeg6lnych frazach.
Pomogto to w uniknieciu pewnej przewidywalnosci i sztywnosci w brzmieniu wiolonczeli.
Stato si¢ ono petiejsze 1 bardziej roznorodne.

Dobrym rozwigzaniem moze by¢ rowniez $mielsze podejscie do operowania dynamika.
Bujarski w takcie 2. wprowadza jedynie adnotacj¢ forte. Aby uniknagé wyrazowej monotonii,
a w og6lnym wymiarze wspomoc proces budowania czytelnej dramaturgii utworu, w taktach
4-5 melodia moze by¢ ksztaltowana poprzez wewngtrzne crescendo do trzeciej miary oraz

rozluznienie na koncu taktu.
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SEKCJA C (takty 11-33)

Zbigniew Bujarski, sonorysta zwracajacy szczeg6lng uwage na barwe, w sekcji
C przetamuje metryczne i silnie uporzadkowane struktury wprowadzajac nowy materiat
melodyczno-rytmiczny wzbogacajacy ekspresje fragmentu. Pochody szesnastkowe w réznych
uktadach przelamywane sa coraz czesciej triolami 1 synkopami wprowadzajacymi element
wariacyjnosci. W taktach 15-24 w gtosie fortepianu pojawia si¢ oplatajacy motyw ztozony
z szeSciu szesnastek, ktory jest zapowiedzig kody utworu. Dostrzegalna jest w nich

wyrazowa ,,nachalno$¢” powracajgcego motywu szesnastkowego.
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Przyktad nutowy nr 17: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 15-20.
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W takcie 19. po raz pierwszy w utworze, w gtosie wiolonczeli zaprezentowana zostaje

charakterystyczna figura dwuglosowa, z linig bazowg i drugim ruchliwym gtosem.

Przyktad nutowy nr 18: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 19-20.

Grupy 6semek potagczy¢ mozna tukiem jako jedng lub dwie sekwencje, tak aby
niestyszalne byty zmiany smyczka oraz dzielenie stabilnej linii burdonu. Ma to ogromne
znaczenie w budowaniu odpowiedniego nastroju sekcji. W tym przypadku harmoniczne
zakotwiczenie przynosi chwilowe wytchnienie.

Istotnym aspektem wykonawczym w glosie wiolonczeli jest w tym fragmencie
odpowiednia artykulacja, zwlaszcza dbato$¢ o prawidtowe zagospodarowanie smyczka,
ktore pozwala na ptynne frazowanie wymagajacych, kantylenowych odcinkow.

W takcie 31, dla precyzji rytmicznej przy wigzaniu grup tukiem [egato,
przed szesnastka gis na trzecig miar¢ w linii partii wiolonczeli, warto wprowadzi¢ rodzaj
cezury. Pomoc to moze w uporzadkowaniu struktury rytmicznej bedacej istotnym elementem

muzycznego dialogu migdzy wykonawcami.

PWM 10 332

Przyktad nutowy nr 19: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takt 31.

Decyzje dotyczace sposobu dzielenia tukéw w Orniphanii, jak rowniez w pozostatych

omawianych w pracy utworach, podejmowane byly w oparciu o gloéwne zalozenia
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kompozytorskie Bujarskiego. W pracy z wiolonczelistami wykonujgcymi jego dzieta tworca
rowniez w tej kwestii pozostawial im pewien rodzaj swobody. Szczegdlnie przy
podejmowaniu decyzji o podziatach dtugich, kantylenowych fraz lub laczeniu na
jednym smyczku dynamicznych pochodoéw szesnastkowych w uktadach sekundowych!®°.
Przy dzieleniu tukow nalezy jednak zwroci¢ uwage na harmoni¢ 1 uktad modulacji,
czyli linii melodycznych, zbudowanych z réznych, kontrastujacych szeregow i quasi-serii.
Dobrym rozwigzaniem moze by¢ porzadkowanie grup o zblizonej strukturze dzwigkowe;j

w ramach jednego tuku, tak aby nie utraci¢ naturalnego frazowania i dgzeh motywicznych.

SEKCJA D (takty 34-42)

Opisywana w powyzszym fragmencie typowa dwuglosowo§¢ w partii wiolonczeli
z nutg bazowa i ornamentacja w drugim glosie, staje si¢ w odcinku D podstawa, na ktore;j
budowane sg przebiegi szesnastkowe w partii fortepianu. Pomimo ruchliwos$ci caty fragment
utrzymany jest w dynamice piano. Szczegdlng uwage zwracajg serie wspotbrzmien w partii

wiolonczeli ksztaltowane przez ruchliwy glos pozostajacy w relacji z pusta strung d.
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Przyktad nutowy nr 20: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 39-40.

Do podkreslenia dwuplanowosci i stworzenia nastroju wyciszenia w omawianym
fragmencie, ponowie dobrym rozwigzaniem okaza¢ si¢ moze taczenie taktow w dluzsze
odcinki pod jednym tukiem. Zadba¢ nalezy rowniez o odcigzenie prawej reki, aby uzyskac
lekko$¢ 1 przejrzystos¢ brzmienia. W koncowych taktach tej sekcji odnies¢ mozna wrazenie,
7e wiolonczela wchodzi w role stoickiego'®' komentatora, ,,obserwujacego” pelne napiecia
zdarzenia w partii fortepianu. Jej gltos stanowi rodzaj harmonicznego wypetnienia opartego na

wychyleniach sekundowych nawigzujacych do motywu z pierwszych taktéw utworu.

160 Rozmowa autora z Tytusem Miecznikowskim i Jakubem Gucikiem, Krakow 2023, 2025.

161 stoik — zwolennik stoicyzmu, starozytnej filozofii propagujacej zycie w zgodzie z rozumem i natura,
panowania nad emocjami oraz zachowania spokoju wobec zjawisk zewnetrznych,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/stoicyzm;3979860.html (dostep: 10.08.2025)
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SEKCJA E (takty 42-46)

Od potowy taktu 42. wiolonczela rozpoczyna w sekcji E krotkg kadencje oparta na
pochodach sekstolowych, kwintolowych 1 szesnastkowych. Pod wzgledem charakteru czy
specyficznego brzmienia jej baza staje si¢ stosowana wczesniej przez Bujarskiego technika

dwugtosowa. W tym przypadku centrum harmoniczne wyznacza pusta struna a.
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Przyktad nutowy nr 21: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 42-45.

W omawianym fragmencie najwickszg trudnoscia staje si¢ ptynne przejscie z ostatnich
dwoch szesnastek b-ges konczacych duet z fortepianem, bezposrednio na fragment dzwigkowy,
w ktorym kompozytor zdecydowat si¢ przy pustej strunie ¢ na wprowadzenie pochodu
¢wieré¢nutowego na strunie d w dynamice pp. Przy duzej ruchliwos$ci szesnastkowego motywu
plynne przejscie jest prawie niemozliwe, dlatego pomocne moze by¢ wprowadzenie
poco rubata w celu tagodnego domknigcia frazy. Dzigki takiemu rozwigzaniu wejscie
kadencji z poprzedzajagcym ,,oddechem” staje si¢ czytelniejsze, dajac poczucie tadu.
Wyzwaniem technicznym przy zmianie strun i krotkim czasie do rozpoczgcia kolejnej mysli
jest ugigcie struny d 1 brak dostatecznego napigcia, ktére utatwitoby spodjnie brzmigce

wykonanie dwudzwieku a- f. Stad decyzja o swobodzie czasowej wydaje si¢ stuszna 1 bardzo
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pomocna. Pewna agogiczna dowolno$¢ tego odcinka, przy poszanowaniu zapisanego rytmu,
jest wrecz konieczna. Przykladem tego moze by¢ takt 44, w ktorym zastosowanie poco
acceleranda z crescendem do taktu 45. doda sekcji ptynnosci 1 wirtuozowskiego charakteru.
Wykonanie omawianego fragmentu zgodnie z zapisem moderato nie uwydatni w petni
drobnych zmian harmonicznych i zawitosci struktur melodycznych. Subtelna modyfikacja

tempa niektorych motywow doda im wigkszego rozmachu.

SEKCJA F (takty 47-64)

Kolejna sekcja rozpoczyna si¢ tagodnymi przeplywami fraz w partii wiolonczeli.
Metrum w tym fragmencie zmienia si¢ bardzo czesto, oscylujac migdzy 4/4 a 6/4.
Ta nieregularno§¢ wzmaga napigcie wyrazowe odcinka. W poszukiwaniu odniesien do
ptasiego Spiewu warto zwrdci¢ uwage na takty 50-58, gdzie wiodgca w narracji muzycznej
partia fortepianu zyskuje szczegolng rytmiczng rdznorodnos$¢, obejmujaca m.in.
przepunktowane uktady trzydziestodwojek z kropka i szesnastka. Rola wiolonczeli sprowadza
si¢ w tym fragmencie do harmonicznego wypetnienia. Podobnie jak w przypadku percepcji
odglosow natury, faktura sekcji dostarcza bardzo nieprzewidywalnych zjawisk dzwieckowych
opartych na silnej wariacyjnosci struktur melodyczno-rytmicznych.

Do charakterystycznych elementow stylu Bujarskiego, ujawniajacego si¢ w jego
utworach wiolonczelowych, poza typowa dwuglosowos$cia (pusta struna, ruchliwy glos),
zaliczyé mozna, wprowadzane czesto, rdznorodne motywy melodyczno-rytmiczne!¢2.
W takcie 51. pojawia si¢ jeden z nich — motyw opdznienia w oparciu o0 wznoszacg si¢ sekunde

matg a-b.

Przyktad nutowy nr 22: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakoéw 2005, takt 51.

Dla wigkszej plastycznosci brzmienia i urozmaicenia repetycji motywu, zastosowac
mozna w tym takcie subtelne rozgraniczenie w dynamice, rodzaj echa z diminuendem.
Do pozornej kulminacji w tym odcinku dochodzi w takcie 58, ktorej zwienczeniem jest

rozproszenie grup decymol szesnastkowych w lewej rece fortepianu.

12 B Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 42.
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Takt 59. mozna odczyta¢ jako intensywniejsza i mroczniejsza odpowiedz na poprzednig fraze.
Ze wzgledu na rejestr w glosie wiolonczeli, jej niski ton, od dzwigku des do b warto
zastosowac palcowanie na jednej strunie, ze skokiem do wyzszej pozycji, tak aby podkresli¢
przejmujacy charakter tego fragmentu.

W kolejnych taktach gltos wiolonczeli, jakby w ostatnim zrywie, prébuje na moment
powrdci¢ do przynoszacych ukojenie wspomnien. Melodia, wznoszac si¢ stopniowo jest
gwaltownie przerywana pauzami, po to by ostatnim skokiem seksty matej wprowadzi¢ stan
emocjonalnego zawieszenia 1 dramatycznej pustki. Linia melodyczna wiolonczeli zanika do

niente na dzwigku h, stanowigc wyrazny moment zatrzymania narracji.
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Przyktad nutowy nr 23: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 59-66.

W odcinku tym wazne jest ustalenia odpowiedniego pedu i podziatu smyczka, tak aby
na pozor nieskomplikowane przebiegi melodyczne, bedace podstawa harmoniczng dla dziatan
w glosie fortepianu, tworzyty $piewny kontrapunkt.

Jedna z metod moze by¢ zastosowanie szybszego pedu z dodatkowym odcigzeniem
prawej reki, ktore pozwolg uzyskaé delikatne brzmienie flautando, ktore jest w tym miejscu
wyrazowo najodpowiedniejsze. Koniecznym dzialaniem jest réwniez w tym fragmencie
plastyczniejsze modulowanie wewngetrznych ugie¢ dynamicznych oraz inspirowanie pianisty
do $mielszego eksponowania swojej partii. Dla wiolonczelisty jest to technicznie jeden
z prostszych fragmentow z drugiej za$ strony wymaga dbalosci o punktualne wejscia wraz
z partnerem, w zgodzie z drobnymi warto$ciami rytmicznymi zapisanymi przez Bujarskiego.

W celu zachowania przejmujacego nastroju ostatnich taktéw sekcji wskazane jest

zastosowania legata na dzwigku A, taczac poétnute z kropka i catg nute jednym tukiem.
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SEKCJA G (takty 65-94)

Odcinek rozpoczyna si¢ wejsciem fortepianu w dynamice ppp, w ktérym pojawiajg si¢
decymowe skoki w prawej rgce. Podobnie jak w sekcji D sekundowe pochody melodyczne
w partii wiolonczeli stanowig rodzaj muzycznego komentarza lub interpretacji zdarzen
w glosie fortepianu. Po raz kolejny warto zwrdci¢ uwage na zachowanie ogromnej dyscypliny
rytmicznej, tak aby elementy nostalgicznej melodii z jej warto§ciami rytmicznymi w glosie
wiolonczeli, pojawialy si¢ punktualnie na odpowiednie miary w takcie w polaczeniu z ggstymi
kwintolowymi i sekstolowymi grupami w fortepianie.

Odnie$¢ mozna wrazenie, ze w sferze wyrazowej w sekcji G dochodzi do ,,starcia”
dwoch rzeczywisto$ci — wiolonczelowej liryki z gwaltownoscia 1 rytmiczng wariacyjnos$cia
w glosie fortepianu.

W interpretacji omawianego odcinka warto uwypukli¢ niezwykle zlozone pochody
interwalowe w partii fortepianu, a co za tym idzie nieco ukry¢ glos wiolonczeli wprowadzajac
miekkie brzmienie sul tasto. W takcie 67. wyraznie podkreslony zostat akord d-moll'®?
w rozlozonym ukladzie na kwincie w lewej rece fortepianu. Tonacja ta, z jej wlasciwos$ciami
kolorystycznymi i zatloZzeniami retorycznymi, zainspirowa¢ moze wykonawce¢ do zastosowania
artykulacji non vibrato podczas ksztattowania pochodu sekundowego, tak aby zachowaé
pewien rodzaj wyrazowej surowosci w brzmieniu, nawigzujacej do koncowego fragmentu
sekeji G.

Zmiana nastroju nastepuje w takcie 69, w ktorym pojawiajacy si¢ akord
interpretowa¢ mozna jako C-dur na tercji z nong i kwarta podwyzszong. To spora zmiana
w barwie przynoszaca wytchnienie, dajagca poczucie nadziei. Dla podkreslenia
optymistyczniejszego charakteru zastosowa¢ mozna szerszg wibracje, uwypuklajac motyw

dobiegajgcy stosujac poco crescendo.

163 Tonacja d-moll w epoce baroku i klasycyzmu uchodzita za tragiczna, czesto kojarzong z cierpieniem i powaga,
https://www.britannica.com/art/doctrine-of-the-affections (dostep: 22.11.2024)
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Przyktad nutowy nr 24: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 66-71.

W kolejnych taktach pochodom trzydziestodwdjkowym 1 6semkom z wyrazistg
pulsacja w fortepianie towarzyszg gwaltowne figury rytmiczne w glosie wiolonczeli,
podkreslajace nagly wzrost napiecia. Ozywione grupy na trzecig miar¢ w takcie 72. warto
wykona¢ na strunie a, kolejne zas, w takcie 73. na pierwsza miar¢ juz na strunie d, po to by

kolejne ztozone skoki interwalowe przeprowadzone zostaly w jednej pozycji.
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Przyktad nutowy nr 25: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 70-74.

W odcinku tym dynamika f sugeruje jasne 1 zdecydowane brzmienie. Pod wzgledem
technicznym wymagajace pochody zmuszaja jednak wiolonczeliste do znalezienia optymalnej
pozycji. W tym przypadku na strunie d, z kciukiem zakotwiczonym na dzwigku a.

Wykonanie motywu szesnastkowego na strunie d w takcie 82. w dwuglosowym
uktadzie z pustg strung a, po raz kolejny wymusza zastosowanie nieco wigkszej dynamiki.
Sekundowe pochody 1 blisko$s¢ palcow lewej reki moga sprzyjaé pojawieniu si¢
niepozadanego portamenta migdzy dzwigkami ciggu melodycznego.

Omawiana sekcja G stanowi doskonaty przyktad fragmentu muzycznego,
ktéry wymusza na wiolonczeliscie ogromng elastycznos¢ wykonawcza. Uwypuklenie
intensywnych emocji zawartych w kilkutaktowych odcinkach utworu odbywa si¢ poprzez
zastosowanie roznorodnych barw, co wigze si¢ z konieczno$cig przemyslanego wyboru
miejsca prowadzenia smyczka na strunie. Ksztaltowanie barwy w partii wiolonczeli to takze
cate spektrum emocji — od ozywienia, rado$ci, przez niepokoj, zadume, po rezygnacje
z ostateczng, dramatyczng pustka. Analiza odcinka wskazuje duza zmienno$¢ artykulacyjna
— od gwaltownego w wyrazie spiccata, po $piewne molto legato — zachodzaca czgsto na
przestrzeni krotkich odcinkéw. Do cech charakterystycznych tej sekcji naleza réwniez:

zageszczenie fakturalne, politonalnosé i polimelodyczno$¢.

SEKCJA B2 (takty 95-106)

Sekcja B2 rozpoczyna si¢ powrotem tematu z sekcji B1. Tym razem o oktawg nizej.
Brak szczegdtowych adnotacji dotyczacych dynamiki, z wyjatkiem pojawienia si¢ graficznego

oznaczenia diminuendo w takcie 93, zacheca do tego, aby w swym dramaturgicznym wyrazie,
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temat w tej formie byt pewnego rodzaju reminiscencjg mysli z poczatku utworu, tym razem

w stonowanym charakterze w dynamice piano.

Przyktad nutowy nr 26: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 95-98.

W og6lnym wyrazie ma to swoje uzasadnienie, w szczegdlnosci w kontekscie jeszcze
bardziej odrealnionej barwowo kody w dynamice pp. Takty 95-107 pod wzglgdem budowy
struktur rytmicznych i przebiegow interwatowych to idealne odwzorowanie tematu z poczatku

utworu.

KODA (takty 107-129)

Koda utworu pod wzgledem barwowym i wyrazowym, to jeden z najciekawszych
odcinkéw catej kompozycji. Stanowi pewien rodzaj muzycznej medytacji, ,,mantry”
z powtarzalng charakterystyczng figurg szesnastkowg w partii fortepianu, opartej na
pochodzie sekundowym z zakotwiczeniem na dzwieku d. To przywotanie dtugiego fragmentu
z sekcji C, (takty 15-24) oraz nawigzanie do tematycznego motywu z taktow 7. 1 98. w glosie
wiolonczeli, gdzie odnie$¢ mozna wrazenie pewnego ,,snucia motywicznego” w procesie
ksztaltowania linii melodycznej lub tkwienia w obrebie okreslonej struktur brzmieniowe;.
Powracajgca my$l muzyczna stanowi no$nik kontemplacyjnych znaczen, a wybrzmiewajacy
akord d-moll, z kwintg d-a, w lewej rece fortepianu ponownie odwotuje do retorycznych

koncepcji.
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Przyktad nutowy nr 27: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakéw 2005, takty 110-111.

Na tle powtarzajacych si¢ struktur fortepianu, wiolonczela w calej sekcji ptynnie
przechodzi od $§piewnych motywdw do imitacji ptasiego Spiewu. Tym razem jednak z wyraznie
mniejszym ozywieniem. Wyjatek stanowi aleatoryczny odcinek w taktach 112-113 w dynamice
ff- Zaskakujacy fragment potwierdza nieprzewidywalno$¢ i oryginalny styl kompozytorski
Zbigniewa Bujarskiego, w ktorym gwattowna zmiana techniki to rodzaj ,,brzmieniowego

rozswietlenia”, préba czasowego zahamowania muzycznej narracji.

Przyktad nutowy nr 28: Z. Bujarski, Orniphania, PWM, Krakow 2005, takty 112-113.

Wrazenie to jest tym silniejsze, ze w autorskiej interpretacji Bujarskiego aleatoryzm
(w tym przypadku aleatoryzm rytmiczny) nie dotyczy partii wiolonczeli. Jej glos stanowi
wylacznie podstawe harmoniczng, utrzymang w stabilnym metrum 4/4, a zapis nutowy
pozostaje klasyczny. Kompozytor wprowadza adnotacj¢ w partyturze okre$lajaca zakres

wprowadzonej techniki: Podane do wyboru dzwieki gra¢ swobodnie do korca taktu'®*.

164 7. Bujarski, Orniphania na wiolonczele i fortepian, partytura, PWM, Krakéw 2005.
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W ostatnich taktach utworu wariacyjno$¢ imitacji ptasich odgloséw oraz struktura
melodyczna w partii  wiolonczeli ulegajg stopniowemu rozproszeniu. Orniphanie
koncza powtarzane motywy z zakotwiczeniami na dzwigku 4 z finalnym, wibrujagcym
klasterem d-e-f w partii fortepianu. Wyniki badan nad utworem potwierdzaja wysoki poziom
jego trudnosci pod wzgledem technicznym i interpretacyjnym. To jednak nie zmagania
wykonawcow z materig dzieta, a relacja wiolonczela-fortepian tworzagca wysublimowany
$wiat dzwickowy, stanowi o wyjatkowosci kompozycji. Nie jest to statyczna wspotpraca, lecz
w duchu kameralistyki, dynamiczny dialog, w ktorym role instrumentdw nieustannie ewoluujg.

Specyfika brzmienia fortepianu, jego selektywno$¢ i klarownos$¢, sprawia, ze partia
wiolonczeli w Orniphanii nigdy nie ulega zdominowaniu, nawet w fragmentach o wigkszej
dynamice. Wtasciwo§¢ ta wulatwia plastyczniejsze ksztattowanie glosu wiolonczeli,
umozliwiajac swobodniejsze frazowanie. Wykonawca moze pozwoli¢ sobie rOwniez na gre

w szerszym zakresie dynamicznym bez forsowania dzwieku.

4.3 Elegos na wiolonczele solo i orkiestre smyczkowa

Elegos to dzietlo poswigcone kompozytorowi Markowi Stachowskiemu, prywatnie
przyjacielowi Zbigniewa Bujarskiego. Mimo iz powstanie utworu oficjalnie datowane jest na
rok 2005, jego koncepcja narodzita si¢ dzien po $mierci Stachowskiego, 4 grudnia 2004.
Bujarski wspominal, Ze jego zaangazowanie w tworzenie pierwszych szkicow bylo:
ratunkiem na pustke i checig duchowej wspotobecnosci'®.

Tytul tej niezwykle osobistej 1 przejmujacej kompozycji nawigzuje zarowno do elegii,
formy muzycznej] o wyraznie nostalgicznym 1 zalobnym charakterze, jak 1 gatunku
literackiego, w ktorym podmiot liryczny ukazuje swoj stan w bezposredni i pelen bdlu
sposob!%®. Elegos nasycony jest calym spektrum emocji. Najsilniejsza z nich, wyrazong
poprzez abstrakcyjny jezyk muzyki, jest przeszywajgca tesknota za zmarlym przyjacielem.
Szeroka skala brzmieniowa wiolonczeli (instrumentu bliskiemu roéwniez Stachowskiemu)
pozwala na ukazanie gwaltownosci fraz, pelnych grozy i1 wewngtrznego cierpienia,

naprzemiennie z tematami pelnymi liryzmu i wyrazowego wycofania.

165 W, Berny-Negrey (redakcja), wypowiedz Z. Bujarskiego w ksigzce programowej koncertu kameralnego:
Marek Stachowski in memoriam, Krakoéw 2005.
196 Mata Encyklopedia Muzyki PWN, Warszawa 1981, s. 247.
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Byl na pewno w Zyciu moim najwigkszym przyjacielem. (...) Czlowiek niezwykiej
szlachetnosci, a takich ludzi sie lubi, Nigdy si¢ na nim w niczym nie zawiodtem. Nie mielismy
tez zZadnej sprzeczki przez bardzo wiele lat. Roznice zdan bywaly, oczywiscie, ale w dyskusji.
Poza tym Stachowski byl ogromnym erudytq i to mi bardzo imponowato. Chodzilismy nie raz
na spacery i rozmawialiSmy na tysigc roznych tematow. (...) Cztowiek nieprawdopodobnej
prawosci, uczciwosci. Takich ludzi sie tylko kochato, czy kocha dalej nawet po smierci i ceni

sie ich bardzo wysoko'®’.

Kompozycja przeznaczona jest na wiolonczele solo i1 orkiestre smyczkowa, w ktorej
w ramach podziatéw divisi wszystkie grupy poza kontrabasem, mogg w wybranych
fragmentach prowadzi¢ dwa niezalezne glosy. W momentach najwigkszego zaggszczenia
faktury muzycznej liczba samodzielnych partii orkiestrowych wzrasta do dziewigciu.

Podobnie jak we wszystkie omawianych w niniejszej pracy utworach, Elegos sktada
si¢ z wielu sekcji, réznigcych si¢ strukturalnie i barwowo. W tym przypadku dokonaé
mozna podzialu na sze$¢ charakterystycznych sekcji, w ktorych Bujarski zastosowatl szereg
autorskich zabiegdbw kompozytorskich. Metrum omawianego dzieta jest do$¢ stabilne.
W przewazajacej czesci dominuje 4/4. Dla podkreslenia dramaturgii i powagi niektérych
fragmentow, pojawiaja si¢ zmiany w zakresie od 5/4 do 7/4, po czym nast¢puje powr6t do 4/4.

Utwor opiera si¢ na dwoch myslach muzycznych, ktore przyjmuja rolg tematow.

Ich przebieg w catym utworze stale ewoluuje!®.

167 A, Masny, Sztuka dwoch $wiatéw..., s. 47.
168 Tbidem, s. 92.
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SEKCJA A (takty 1-20)

POLSKIE WYDAWNICTWO MUZYCZNE S.A.
BIBLIOTERA MATERIALOW DRRKIESTROWYCH
00-097 Warszawa, ul. Fredry 8
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Przyktad nutowy nr 29: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takty 1-9.

Temat pierwszy pojawia si¢ na poczatku utworu w glosach skrzypiec i altowek.
Otwiera go motyw oparty na wznoszacym si¢ pochodzie sekundowym unisono, przerywanym
naglymi pauzami. Stanowi on rodzaj harmonicznego wypeknienia interwatu tercji i kwarty.
Typowe dla Bujarskiego ,,snucie motywiczne” wzmagajace napigcie, rozpoczyna si¢
od zakotwiczen na dzwicku c¢. Roztadowuje si¢ ono dopiero po nagltym skoku as-b
w pierwszych skrzypcach. Wejscie wiolonczeli z nieco przeksztalcong harmoniczne linig
tematu wnosi teskny charakter. W ksztattowaniu emocji kluczowe jest przejecie przez soliste
intensywnos$ci z poczatku utworu. Lagodne wejScia w wyzsze pozycje, szeroka wibracja
i zachowanie umiaru w ksztalttowaniu dynamiki ulatwi podtrzymanie dhugiej frazy.
Poméc w tym moze réwniez wprowadzenie, nie zapisanego przez Bujarskiego, crescenda,
ktore uwydatni jeszcze mocniej nachalno$¢ powracajacych akcentoéw na dzwieku e w taktach

9-10.
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W warstwie barwowej, wiolonczela stopniowo przechodzi w kolejnych taktach
W nizsze rejestry, co wymaga szczegdlnej dbatosci o wyrazistos¢ artykulacyjng. Pomimo,
ze faktura orkiestry jest w pierwszej sekcji dosy¢ przejrzysta i nie zaktoca odbioru wiodace;j
linii solowej, to jednak ze wzgledu na zageszczong orkiestracje podstawowg zasadg powinno
by¢ dbanie o dobrg emisj¢ w glosie wiolonczeli. Bliskie prowadzenie smyczka przy podstawku
pomoze unikng¢ zlewania si¢ jej partii z nizej brzmigcymi instrumentami, poruszajagcymi
si¢ w podobnych pasmach. Uwaga solisty powinna skupi¢ si¢ na kontroli balansu w ogdlnym
obrazie dzwigkowym.

Pochody sekundowe w gtosie wiolonczeli w takcie 17. zamykaja pierwsza sekcje
Elegos. Wyrazowo pelna jest ona silnych emocji manifestujgcych si¢ opadajagcymi motywami
westchnieniowymi w glosie skrzypiec, symbolizujagcymi nieodwracalnos$¢ losu. Do elementow
brzmieniowych, charakterystycznych dla poczatkowego odcinka utworu zaliczy¢ mozna:
zakotwiczenia melodyczne, gwattowne akcenty i szesnastkowe pochody cato i pottonowe
w dot w skrzypcach.

Wiolonczela solo, wprowadzona niejako przez skrzypce i altowki, przewodzi w narracji
poczatkowej sekcji. Orkiestra dialoguje z solista, w wolnych przestrzeniach wypelniajac jego
glos akordowym akompaniamentem lub imitujac zlozone grupy rytmiczne przeprowadzajac

je przez wszystkie glosy.

SEKCJA B (takty 20-64)

Drugi temat pojawia si¢ w sekcji B w glosie drugich skrzypiec i altowek w takcie 20.
Jego ciekawy ksztalt, nawigzujacy do ludowej pie$ni opartej na oryginalnym systemie
dzwigkowym byl czgstym pretekstem do ozywionych dyskusji Bujarskiego z teoretykami

1 wykonawcami.

To uzycie pierwszego tetrachordu skali lidyjskiej nadato utworowi — jak rowniez
i pozniejszym kompozycjom pewien bardzo charakterystyczny koloryt, rozumiany czesto przez
stuchaczy jako element ludowej brzmieniowosci muzyki polskiej regionu Podhala. Oczywiscie
taka zbieznosé¢ jest przypadkowa i nigdy nie mialem na wzgledzie folkloru Podhala, a tylko

tryton wypetniony kolejnymi sekundami'®.

109 A, Swistak, Katalog..., s. 129.
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Przyktad nutowy nr 30: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takty 17-24.

Tonalnie brzmigcy temat (C-dur) oparty na pochodach sekundowych i tercjowych to
w toku narracji muzycznej moment wytchnienia rozswietlajacy przygnebiajaca aure Elegos.
Jego pogodny charakter probuja na moment rozmy¢ silnie schromatyzowane, opadajace
pochody rytmicznie w partiach 1. i 2. skrzypiec z typowym dla Bujarskiego, lidyjskim
trytonem fis.

Wiolonczela solo pojawia si¢ w takcie 25. motywicznie nawigzujac do tematu
z sekcji 1. To pierwszy moment spotkania dwoch tematycznych melodii. Wyjatkowos¢ tego
fragmentu utworu, poteguje dynamika pp. Na bazie burdonu w orkiestrze wybrzmiewaja
tagodne w swym wyrazie, kantylenowe motywy w partii wiolonczeli. Wysoka pozycja
1 konieczno$¢ wykreowania odrealnionego brzmienia zachg¢ca do zastosowania techniki
sul tasto 1 szybszego pedu smyczka. Odcigzenie prawej reki pomoze rowniez w pelnym

lekkos$ci zrealizowaniu zaskakujacych chromatycznych przebiegow szesnastkowych.

80



iluima—

Przyktad nutowy nr 31: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takty 25-27.

Warto zwréci¢ uwage w tym fragmencie na dwuplanowo$¢ w prowadzeniu krotkiego
motywu w glosie wiolonczeli. Wyrdznienie poprzez zmiang barwy wznoszacego pottonowego
pochodu i w kontrastujacy sposob krotkiej odpowiedzi motywu opadajacego, nada wigkszej
plastycznos$ci niepozornej melodii. Plaszczyzny mozna zroéznicowaé szybkos$cig wibracji,
jej zakresem oraz predkoscig prowadzenia smyczka.

Ulotno$¢ tego fragmentu konczy si¢ w wyrazny sposob w takcie 32. W oparciu
o tonacj¢ d-moll, powraca w glosie wiolonczeli motyw wznoszacy z tematu pierwszego. Tym
razem bez wypetnien harmonicznych. Motyw opdznienia wzmaga napigcie a jego uporczywe
zakotwiczenia w polaczeniu z gwattownymi wytadowaniami rytmicznymi w partii orkiestry
podkreslaja dramatyczny wyraz tego odcinka. Wiolonczela wchodzi w pewien rodzaj
,konfliktu” z orkiestrg. Stanowi o nim silna kontrastowos$¢ rytmiczna i fakturalna. Pelne patosu
pochody 6semkowe w partii wiolonczeli zestawione zostajg z silnie zrytmizowanymi

1 schromatyzowanymi przebiegami melodycznymi w partii orkiestry.
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Przyktad nutowy nr 32: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takty 37-39.
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W odcinku tym powraca zagadnienie zwigzane z zachowaniem odpowiedniego balansu
pomiedzy solista a orkiestrg. Utrzymywanie przez wiolonczeliste wysokiego poziomu
dynamiki w konfrontacji z rozbudowanym aparatem orkiestrowym, interpretujagcym
skomplikowane struktury z rdéwng intensywnos$cia, jest w praktyce niewykonalne.
Trudno$¢ poteguje fakt, iz w partyturze Bujarski czesto na przestrzeni dtugich fragmentéw
ogranicza oznaczenia dynamiczne do jednego rodzaju, bez pdzniejszych odwotan lub zmian
w chwili pojawienia si¢ glosu solowego. W przypadku tak rozbudowanej faktury zasada
nadrzednosci glosu wiolonczeli powinna by¢ obligatoryjna.

Ciekawym fragmentem sg takty 51-59, w ktorym kompozytor wprowadza w glosie
wiolonczeli glissanda, ktore stanowig rodzaj dramatycznego ,tkania”. Pomimo wyraznych
oddzielen poszczegolnych motywow 6semkowych, wykonawca powinien zbudowac szerszg
fraze tak aby opadajagce motywy z rozszerzajacym si¢ stopniowo ambitusem potggowaly
wrazenie narastajgcej trwogi. Stan ten podkresli¢ mozna wprowadzajac poco crescendo wraz

z przechodzeniem glosu wiolonczeli w coraz nizszy rejestry.

Przyktad nutowy nr 33: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takty 54-56.

Sekcja B konczy si¢ przeprowadzeniem quasi-ludowego tematu w glosie wiolonczeli,

ktorego linia melodyczna wzbogacona zostata o mikstury sekstowe.

SEKCJA C (takty 65-85)

W poczatkowych taktach sekcji C pojawiajg si¢ w orkiestrze repetowane, dynamiczne
i klasterowe bloki akordowe, odwotujace sie do figury retorycznej exclamatio'’® niosacej silny

tadunek emocjonalny. W tym przypadku przeradza si¢ ona w ,,krzyk rozpaczy”.

170 oxclamatio — muzyczna figura retoryczna wyrazajgca okrzyk, zawolanie, zwickszajgca ekspresje wypowiedzi.
Stosowana przez kompozytoréw m.in. w epoce baroku. D. Bartel, Musica Poetica Musical-Rhetorical Figures
in German Baroque Music, University of Nebraska Press, Nebraska 1997, s. 151.
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Przyktad nutowy nr 34: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takty 69-71.

Po silnym wytadowaniu Bujarski wprowadza kontrastujagcy odcinek o wyraznie
onirycznym charakterze, w ktorym dominujg subtelne brzmienia flautando w wyzszych
pozycjach w dynamicie pp w glosie wiolonczeli i flazoletéw w orkiestrze. Pod wzgledem
wykonawczym odcinek wymaga plynnych zmian pozycji z odpowiednim doborem

aplikatury, ktéra wspomaga¢ bedzie zachowanie legata we frazowaniu.

SEKCJA D (takty 86-110)

Waznym punktem kolejnej sekcji jest jej $srodkowa cze$¢ z rozbudowang linig
wiolonczeli solo przy oszczednym akompaniamencie orkiestry opartym na ¢wierénutowych
zmianach harmonicznych. Przerywane, sekundowe motywy westchnieniowe przeplatajg si¢
zZ pojawiajaca si¢ po raz pierwszy w Elegos charakterystyczng struktura dwuglosowa.

25171

Brzmiaca, pusta struna a i ruchliwy glos tworza rodzaj ,,aureoli dzwigkowej”'’", bedacej

barwnym ciggiem nastepstw 1zaleznos$ci interwatowych. Specyficzne brzmienie podkresli¢

71 A. Swistak, Katalog..., s. 131.
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mozna poprzez wysokie intonowanie matych sekund w ruchliwej linii, tak aby dochodzito do
intensywniejszego wzbudzania alikwotdw. Mozna réwniez zrdznicowac nacisk smyczka na

strune lub dostosowywac jego ped przy podkreslaniu odmiennych trybow tercji.
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Przyktad nutowy nr 35: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takt 101.

RRRR

Kolejne takty to krotka kadencja wiolonczeli w szerokim, prawie trzyoktawowym
ambitusie, wymagajaca starannego rozplanowania i uwydatnienia jej kluczowych elementow.
W jednostajnej dynamice fff brak ugie¢ w natezeniu dzwicku 1 dokladnego wytyczenia

kierunkéw we frazowaniu, powoduje rodzaj wyrazowego znuzenia.

—— S -

Przyktad nutowy nr 36: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takt 102-104.

Plastyczno$ci 1 wielobarwnosci doda¢ moze subtelne podazanie wraz z dynamika
za opadaniem lub wznoszeniem si¢ melodii, w ktorym odcigzenia prawej rgki stosowane sg
naprzemiennie ze zintensyfikowaniem brzmienia poprzez wykorzystanie calej powierzchni
wlosia. Dramaturgie fragmentu podkresli¢ mozna rowniez poprzez wyeksponowanie glissanda

na dzwigkach A-b.

SEKCJA E (takty 110-130)

W kolejnej sekcji utworu motywy pochodzace ze wszystkich wczesniejszych czesci
kompozycji przeplatajg si¢ ze sobg, przy czym najsilniej] wyczuwalne sg nawigzania do sekcji
trzeciej 1 czwartej. W odcinku dominuje atmosfera emocjonalnego wycofania, ktorg
kompozytor osiagnat poprzez wprowadzenie stonowanej melodii w glosie wiolonczeli przy
akompaniamencie orkiestry, w ktérym wyr6zniaja si¢ motywy westchnieniowe oparte na

flazoletach kwartowych. Dzigki zastosowaniu flazoletéw 1 artykulacji flautando calty odcinek
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nabiera wrazenia lekkosci 1 odrealnienia. Jego brzmienie zblizone jest do efektow
dzwickowych uzyskiwanych na harmonice szklanej'’? (glass harmonica). Instrumentem
fascynowali si¢ w klasycyzmie m.in. Wolfgang Amadeus Mozart i Ludwig van Beethoven.
Na ptlaszczyznie wykonawczej, w takcie 123. w partii wiolonczeli, dla prawidtowego
wykonania wymagajacego przebiegu melodycznego wskazane jest pozostanie na strunie a, co
umozliwi ptynne wykonanie skoku o interwat seksty malej z migkkim wejSciem w wyzsza
pozycje. Subtelne portamento doda tej zmianie wigcej ekspresji i typowo wokalnego liryzmu.
W takcie 127. dla zachowania ptynnosci dwuglosowego motywu dolny dzwigk es
nalezy wydoby¢ na strunie g, natomiast lini¢ melodyczng w goérnym glosie rozpoczaé od
flazoletu d na strunie a. W kolejnym ukladzie, wymagajaca kwintg, najlepiej wykona¢ drugim
1 trzecim palcem z przej$ciem na kciuk na dzwigku fis. Korzystne brzmienie i wigksza pewnos¢
intonacyjng daje rozdzielenie smyczka na przetomie taktow 127. i 128, co okazuje si¢
szczegbOlnie pomocne przy budowaniu uktadéw w wyzszych pozycjach na strunach d 1 g,

ktére wymagaja zdecydowanego ataku struny dla uzyskania petnego rezonansu.
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Przyktad nutowy nr 37: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takt 122-129.

KODA (takty 131-149)

Elegos to kolejny omawiany w niniejszej pracy utwor, w ktorym pojawia sie koda.
Bujarski traktuje jg zazwyczaj jako przestrzen sluzaca stopniowemu wygaszaniu narracji
dzieta. To réwniez odcinek, w ktorym zapetlane s3 motywy rytmiczne 1 melodyczne
znane z wczesniejszych sekcji kompozycji, nadajace catosci charakter ,,mantryczny”

lub ,,modlitewny”.

172 Harmonika szklana — instrument nalezacy do grupy idiofonéw pocieranych. Skiada si¢ z podtuzne;j
drewnianej skrzyni z wspo6tosiowo umocowanymi, chromatycznie strojonymi szklanymi talerzami (kloszami),
ktére wprawiane w ruch obrotowy pedatem drgaja po dotknigciu wilgotna opuszka palca,
https://www.britannica.com/art/glass-harmonica (dostep: 02.09.2025)
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Bazg harmoniczng kody jest akord C-dur z silnie rezonujacg linig basowa 1 wytaniajaca
si¢ w ostatnich taktach tercja wielkg e w altowkach. Quasi-ludowy temat przywolany jest
w tym odcinku po raz kolejny. Jego pogodny wydzwiek podszyty jest do konca utworu nutg
niepewnosci 1 wyczuwalnego napigcia. Wzmaga je cigg pojawiajacych si¢ opadajacych
motywow w interwatach tercji matej i sekundy wielkiej oraz silnie odczuwalna bitonalnosc.
W ostatnich taktach Elegos akord C-dur z lidyjska, podwyzszona kwarta taczy si¢ z akordem
E-dur. Niepokdj wprowadzaja rowniez pojawiajace sie w tle tryle w altowkach.
Struktura utworu ulega rozrzedzeniu az do samego konca, w ktérym szczatkowe motywy

melodyczne coraz czesciej dzielone sg dlugimi pauzami.
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Przyktad nutowy nr 38: Z. Bujarski, Elegos, PWM, Krakow 2023, takt 143-149.

W tym poruszajacym fragmencie glos wiolonczeli solo powinien wtapia¢ si¢
w eteryczng tkank¢ brzmieniowg orkiestry. Wazne, aby imitacja motywéw z glosow
orkiestrowych przez solist¢ odbywala si¢ przy zachowaniu tej samej dynamiki, barwy czy pedu
smyczka na strunie. Realizacja tych zalozen jest utrudniona szczegélnie w sytuacji, kiedy
w ostatnich taktach utworu solista imituje dziatania w orkiestrze wylacznie za pomoca

flazoletow. W ostatnim odcinku dzieta, granica podziatu solista-orkiestra zaciera sig.
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W omawianej kompozycji dostrzegalne sa dwa typy zaleznos$ci na linii wiolonczela
solo-orkiestra smyczkowa. Sg to synchronizacja i subtelna rywalizacja.

Pierwszy z nich polega na wprowadzaniu przez orkiestre tematow lub motywow, ktore
nastepnie sg imitowane i rozwijane przez wiolonczele, a pdzniej w przeksztatconej formie
powracaja do zespolu tworzac podstawe dla kolejnych modyfikacji. Ten rodzaj ,,petli” czy
interakcji, staje si¢ przestrzeniag wzajemnych inspiracji miedzy wykonawcami.

Drugi typ relacji zaktada wspotzawodnictwo. Solista prowadzi emocjonalng narracje,
jednak orkiestra nie pozwala mu na wyrazng dominacj¢, reagujac zageszczeniem faktury
1 rytmicznym pobudzeniem, co prowadzi do powstania silnego napigcia. Kiedy w glosie
wiolonczeli pojawia si¢ pelen smutku, liryczny temat, orkiestra odpowiada ciggiem
ekspresyjnych blokow akordowych. W odcinkach z wirtuozowskimi przebiegami rytmicznymi
z bogatg ornamentyka i szerokim zakresem dynamicznym (od pp do fff), zespdt wzmacnia
narastajgce napigcie poprzez gwattowne kontrapunkty i silng akcentacjg, jak gdyby probowat
przejac narracje w ,,muzycznym pojedynku.”

Analiza utworu wskazuje, ze Bujarski czesciej postugiwat si¢ drugim typem relacji,
opartym na zasadzie rywalizacji, w ktorym zespdt smyczkowy, zar6wno pod wzgledem
fakturalnym, melodycznym, jak i wyrazowym, w wielu sekcjach wyraznie dominuje,

sprawiajgc wrazenie bardziej aktywnego.

4.4 Concerto per archi Il na wiolonczele solo i orkiestr¢ smyczkowa

Concerto per archi II, najobszerniejsze dzieto Bujarskiego przeznaczone na
wiolonczelg, w tym przypadku solo z towarzyszeniem orkiestry smyczkowej, powstato w 1992
roku. Utwor napisany zostal z mys$la o mtodym i niezwykle utalentowanym artyscie,
Tytusie Miecznikowskim. Pierwotnie utwor miat zosta¢ wykonany na Festiwalu Muzycznym
w  Schleswig Holstein. Trudnosci finansowe niemieckich organizatorow sprawily jednak,
7ze ostatecznie nie zostalo ono zaprezentowane zagranicznej publicznosci. Finalnie,
premiera odbyta si¢ 27 listopada 1993 roku w Filharmonii Krakowskiej. Wiolonczeliscie,
Tytusowi Miecznikowskiemu partnerowata Orkiestra Filharmonii Krakowskiej pod dyrekcja
Jerzego Katlewicza. Inng, udokumentowang prezentacja kompozycji z tamtego okresu jest
koncert 23 wrze$nia 1996 roku na Festiwalu Warszawska Jesien. Tym razem Miecznikowski

wystapit wspdlnie z Orkiestra Kameralna Polskiego Radia ,,Amadeus" prowadzong przez
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Agnieszk¢ Duczmal. Jedyne nagranie utworu (w wersji /ive) pochodzi wiasnie z festiwalu.
Przechowywane jest w archiwach Programu Drugiego Polskiego Radia.
Bolestaw Btaszczyk, wiolonczelista i muzykolog tak opisywal swoje wrazenia po

wystuchaniu nowego utworu Bujarskiego na Warszawskiej Jesieni:

Z przedstawionych w koncercie duzych form najlepiej wypadto Concerto per archi Il
(1992) Zbigniewa Bujarskiego, zamykajgce pierwszq czes¢ wieczoru. Utwor Bujarskiego,
wlasciwie koncert na wiolonczele i orkiestre smyczkowq, cechuje niezwykle dojrzaly sposob
operowania nasyconq fakturq. Solista Tytus Miecznikowski zablysngt mozliwosciami
technicznymi i wyrazowymi, imponowat opanowaniem. Mimo wszystkich zalet swej gry chowat
sig zbyt czesto w tle orkiestry, interpretujgc napisang dla siebie przeciez — partig solowg
w  sposob chyba nie dos¢ smiaty. Jego ,,pomyst na utwor” pozostal jednak w zgodzie
z oszczedng wyrazowo grq pozmnanskiej orkiestry. Zachwycajgca, szeroko zakrojona fraza
Koncertu (wigkszos¢ materiatu napisana na tutti) domaga si¢ bardziej zdecydowanej

interpretacj'™.

W tekscie pojawia si¢ osobista uwaga dotyczaca zachwiania proporcji pomigdzy solista
a orkiestra. Zapytany o to po latach sam Miecznikowski sugerowat, ze juz od pierwszych
prac na utworem probowat przekona¢ kompozytora do zmniejszenia obsady zespolu
smyczkowego lub dokonania zmian w orkiestracji!’*. Jednorodno$¢ brzmienia instrumentow
smyczkowych przy zageszczonym prowadzeniu glosOw sprawia, ze partie solisty i zespolu
w wielu fragmentach kompozycji zlewaja si¢ ze soba. Tak ztozona faktura uniemozliwia
utrzymanie partii solowej na pierwszym planie. Tuz przed premierg, po namowach solisty
1 czlonkow orkiestry Filharmonii Krakowskiej, Bujarski dokonat stosownych zmian
w partyturze, ktore wptynely na wickszg przejrzystosé struktury dzieta'”>.

Jednoczesciowe Concerto per archi II, podobnie jak wszystkie omawiane w tej pracy
utwory, podzielone jest na wiele drobniejszych odcinkow, sekeji. Kazda z nich zawiera bogaty
1 zréznicowany materiat dzwigkowy zard6wno w partii wiolonczeli, jak 1 w glosach
orkiestrowych.

Orkiestra smyczkowa podzielona jest w nastgpujacy sposob: 11. skrzypiec

(bez wyraznego rozgraniczenia na skrzypce 1 1 II), 4. altowki, 4. wiolonczele i1 1. kontrabas.

173 A. Swistak, Katalog..., s. 79.
174 Rozmowa autora z Tytusem Miecznikowskim, Krakow 2023.
175 Ibidem
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W przebiegu utworu instrumenty w danej sekcji czesto tacza si¢ w mniejsze grupy,
wykonujac pewne odcinki czy motywy wunisono, po czym powracaja do samodzielnego
wykonywania swoich partii divisi. Dzigki temu faktura utworu staje si¢ niezwykle
zréznicowana, od jednolitego, skoncentrowanego brzmienia, po fragmenty o rozproszone;j,
wielowarstwowej strukturze.

Metrum w utworze, poza wstepem ad libitum, nieustannie si¢ zmienia. W zalezno$ci od
wewnetrznej rytmizacji waha si¢ od 2/4 do 8/4. Concerto nie posiada rowniez poczatkowego
oznaczenia agogicznego. Zapis kompozytora sugeruje jego czas trwania na okoto 22 minuty'’®.

Wyniki badan nad kompozycja oraz analiza archiwalnego nagrania
Tytusa  Miecznikowskiego dowodza jednak, ze jej techniczna zlozono$¢ oraz
charakterystyczne zaggszczenie brzmieniowe, wymuszaja na wykonawcy pewne uspokojenie
tempa. Czas trwania obu zarejestrowanych dotychczas wykonan (w tym dotaczonego do
niniejszej pracy) to ok. 30 minut. Nie jest to jedynie kwestia ograniczen wykonawczych, lecz
pewien zabieg interpretacyjny, ktoéry pozwala wydoby¢ bogactwo detali zawartych w dziele.

Prébujac usystematyzowaé tak rozbudowang forme¢ i usprawni¢ proces badawczy
mozna przyjac podziat na pie¢ wigkszych czgsci. W partyturze pojawia si¢ zapis numeryczny
dotyczacy podziatu systemow. W procesie badawczym wprowadzony zostat dodatkowo podziat
taktowy. Takt pierwszy to poczatkowy fragment wiolonczeli solo ad [libitum. Takt drugi to
wejscie orkiestry w metrum 4/4. Podziat taktowy okresla przebieg kompozycji i trwa
nieprzerwanie az do jej zakonczenia.

Ztozony agogicznie i z wyraznie dostrzegalng cyklicznos$cig utwor, w swym ksztatcie

moze przypominaé¢ bardzo rozbudowang forme sonatowa!”’

. Nalezy jednak stosowac tego
rodzaju okreslenia z duza ostroznoscia, majac na uwadze charakterystyczng dla pdzniejszych
dziet Bujarskiego tendencje do ,,snucia motywicznego” przy jednoczesnym braku $cisle
okreslonej struktury dzieta!’®. Tego typu klasyfikacja stuzy raczej do usystematyzowania
procesu badawczego. Pozwala réwniez zrozumie¢ lepiej koncepcje, ktore towarzyszyty
Bujarskiemu podczas pracy nad utworem.

W przypadku watpliwosci dotyczacych budowy utworu jedno okre$lenie pozwala

uchwyci¢ spdjng wizje catosci. Twoérca wprowadza wykonawce w rzeczywisto$¢ concerto,

ale nie rozumianego klasycznie jako forma muzyczna, dwu lub trzyczesciowa z wyraznym

176 A. Swistak, Katalog..., s. 78.
177 B. Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre...,s. 117.
178 Tbidem, s. 57.
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podziatem na soliste i akompaniujaca mu orkiestre!””. Dawne znaczenie zaburzone zostaje
bowiem dodatkowym okresleniem per archi. ,Koncertowaé” maja zatem wszystkie
instrumenty smyczkowe, rowniez orkiestra. Kazdemu z cztonkéw zespolu powierzona zostaje
niezwykle wymagajgca partia z calym zestawem rdéznorakich wyzwan technicznych.
Forma koncertu (tac. concerto — spieraé sie, walczy¢, wspétzawodniczyé)'® to rowniez zacheta
do aktywnego wspotuczestniczenia z nim w procesie tworczym.

Probujac odnalez¢ pewne analogie do historycznych wzorcow, Concerto per archi 11
najblizsze jest barokowemu concerto grosso, a $cislej jego odmianie — concerto da camera,
ktorego uktad zblizony byt do formy suity, rozpoczynajacej si¢ preludium 1 obejmujacej zestaw
popularnych wéwczas tancow'®!.

Dzieto Bujarskiego to powr6t do dawnych idei, ale zdecydowanie w nowoczesnym
uyjeciu. Tworca wykorzystat wspotczesne techniki kompozytorskie do stworzenia utworu

nie dajgcego si¢ zamkna¢ w zadne ramy czy okreslone koncepcje estetyczne.

CZESC 1 (takty 1-263)

Concerto rozpoczyna si¢ tagodnym wejsciem pierwszego tematu wiolonczeli solo
ad libitum, o wyraznie dwuplanowej strukturze. Baza dzwigkowa jest poczatkowo
nuta b, po ktoérej nastgpuje skok kwintowy na motyw opdzmienia f-fis, ktory pehni
role gornego glosu. Kolejne pochody dzwickowe rownie wyraznie rozdzielajg si¢ na dwie

niezalezne linie co uwydatnia polifoniczny charakter faktury poczatkowych taktow.
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Przyktad nutowy nr 39: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takt 1.

179 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki..., s. 272.
130 https://www.britannica.com/art/concerto-music (dostep: 02.09.2025)
181 J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki..., s. 273.
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Kluczowe jest utrzymanie w tym fragmencie dynamiki na poziomie pp possibile oraz
$wiadome rozgraniczenie rodzajow artykulacji, ktora podkresli réznice brzmieniowe obu
warstw. Dolna linia powinna brzmie¢ pelniej, détaché, stanowigc harmoniczng podstawe.
Gorny za$ glos legato, flautando, w wyraznie lirycznym charakterze.

Pierwsze dzwigki w utworze sugeruja uzycie przez Bujarskiego tonacji b-moll
melodycznej, co dodatkowo potwierdza korekta w partyturze naniesiona przez kompozytora
lub dyrygenta. Nastgpnie pojawia si¢ chromatyczna ornamentacja z zakotwiczeniem
na dzwigku e. Tak skrajne zestawienie dwoch $wiatdow brzmieniowych, modalnosci
1 chromatyki, powoduje nagly wzrost napigcia, ktore zaburza poczatkowy stan zadumy.
Pod wzglgdem wyrazowym temat wiolonczeli to forma gquasi-tonalnej kantyleny
w ,.kontemplacyjnym” charakterze.

Prezentacje pierwszego tematu, w ambitusie decymy, przejmujg w takcie 4. altowki.
Nagte ozywienie szesnastkowe w trzecim systemie to rodzaj ornamentu z zakotwiczeniem na
dzwigku e 1 zapowiedz dalszych, pelnych skrajnych emocji odcinkéw dzieta. Odrealnione
brzmienie skrzypiec z flazoletami 1 opadajacymi kwintami przypomina kode¢ Elegos. Konczy
ono rozleglty wstep wiolonczeli, przechodzac w ozywiony ,.komentarz” orkiestry. Dynamika
stopniowo wzrasta, a struktura rytmiczna ulega zageszczeniu poprzez wprowadzenie grup
szesnastkowych i trzydziestodwdjkowych, petnigcych rolg drobnych zdobien. Na ptaszczyznie
harmonicznej pojawiaja si¢ ciagi wspolbrzmien catotonowych oraz charakterystyczne dla
Bujarskiego motywy stale poszerzajacych si¢ interwatow.

Wiolonczela solo powraca w takcie 17, prezentujagc melodi¢ oparta na dhugich
warto$ciach rytmicznych, ktorg rozpoczyna akord arpeggio C-dur. Odnie$¢ mozna wrazenie,
ze materiatl dzwigkowy opiera si¢ na skali miksolidyjskiej z dodatkowo obnizonym szdstym
stopniem. Fakt ten potwierdza teze¢ niniejszej pracy, ze kompozytor w momentach
wyrazowego ukojenia czy wyciszenia celowo poszukuje tonalnosci 1 modalnosci.
Tonalno$¢ odcinka zostaje jednak zaburzona przez ekspresyjne figury melodyczno-rytmiczne
w partii orkiestry, zwlaszcza skrzypiec,w ktorej dominuja pochody sekundowe, chromatyka
oraz polirytmicznos¢.

Podobnie jak w utworze Elegos, specyficzne brzmienie instrumentéw smyczkowych
oraz ich prowadzenie w zblizonych rejestrach moze zaburzaé¢ percepcje wiodacej linii

wiolonczeli.
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Rozwigzaniem moze by¢ przyjecie ogolnej zasady planowania dynamiki w zaleznos$ci
od stopnia zaggszczenia rytmicznego. Skomplikowane, drobne przebiegi rytmiczne w glosach
orkiestrowych powinny by¢ wykonywane w nizszej dynamice, tworzac wytacznie rodzaj
,mgty dzwieckowej”!*2,

Dla wiolonczelisty nadrzegdnym zadaniem powinno by¢ wydobycie lirycznego
charakteru melodii. Aby zachowac jej klarownos¢, przy wielowarstwowej fakturze orkiestry,
konieczne jest prowadzenie smyczka blizej podstawka i stata kontrola emisji dzwieku.

W takcie 32. w partii wiolonczeli solo pojawia si¢ drugi temat, ktorego wyraz stanowi

reakcje na narastajace napigcie w poprzednich taktach w orkiestrze.

Przyktad nutowy nr 40: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takty 32-33.

Analizujac budowe rytmiczng tematu mozna zauwazy¢ jego podobienstwo i imitacyjne
nawigzania do wczesniejszych figur w partii orkiestry. Pojawiaja si¢ przebiegi szesnastkowe,
a rytm nabiera charakteru punktowanego z ciekawymi taczeniami legato. Rysunek melodii ma
wyraznie ruchliwy charakter. Dominuja w nim trytony, a calo$¢ zakotwiczona jest na dzwicku
a. Orkiestra, stanowigca tlo akcji, towarzyszy soliScie, opierajac swdj akompaniament na
akordach o budowie tercjowej. W warstwie dynamicznej wyczuwalny jest staly wzrost
napigcia. Pojawienie si¢ drugiego temat stanowi poczatek kulminacji, ktora znajduje swoje
roztadowanie w kolejnych taktach.

Glownym problemem wykonawczym w partii wiolonczeli solo w tym odcinku jest
dbatos¢ o punktualnos¢ i dyscypling rytmiczng, zwlaszcza w odniesieniu do stabilnego pulsu
pochodéw 6semkowych pojawiajacych si¢ w glosach wiolonczel 1 kontrabasu tutti.
Linia solisty sprawia wrazenie quasi-aleatorycznej improwizacji ,,oplatajacej si¢” wokot
glosow orkiestrowych. Wykonawca powinien jednak potraktowaé swoja partie jako czgsé

wiekszej, ztozonej tkanki, w ktorej poszczegolne glosy wzajemnie sie dopetniajg.
eKsze) ) ARY g g10sy wzaj ¢ dop 3

182 B, Wilkonska-Firlet, Utwory na orkiestre..., s. 119.
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Przyjeta w omawianych juz wczesniej utworach zasada S$piewnosci w realizacji
drobnych wartosci rytmicznych, stosowana w celu uniknie¢cia ,,sztywno$ci” brzmienia
1 uzyskania naturalnej ptynnosci we frazowaniu, ma réwniez istotne znaczenie w Concerto.
Poza fragmentami, w ktorych Bujarski wyraznie zaznacza artykulacje staccato,
warto konsekwentnie dba¢ w tego typu rytmizacji o plastycznos$¢ i zachowanie charakteru
dolce. Szerokie prowadzenie smyczka détaché sprzyja réwniez lepszej emisji dzwieku, tworzac
wickszy wolumen brzmienia.

Kolejne takty tworza bogaty barwowo, ,malarski” fragment z wyr6zniajaca si¢
strukturg trzech planow — lirycznym glosem wiolonczeli solo pelnym zakotwiczen
harmonicznych, ,migotliwymi” strukturami trzydziestodwojek 1 tryli w skrzypcach
1 altowkach oraz bazowa, dajacg harmoniczne oparcie, kwintag d-a w glosach wiolonczel

1 kontrabasu tutti.

Przyktad nutowy nr 41: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takt 40.

W takcie 55. pojawia si¢ kolejna melodia tematyczna w glosie wiolonczeli solo,
o szerokim ambitusie i1 tukowej budowie frazy. Jej ksztatt i materiat dzwigkowy sugerowac
moze tonacje¢ f-moll melodyczng, dzwiek as jednak wyraznie koliduje z durowsg tercja

w akordzie F- dur nizszych glosach orkiestry. Takie zestawienie trybéw durowego i molowego
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wprowadza aur¢ emocjonalnego rozedrganie i poczucia niepokoju. Napigcie poteguja
dodatkowo trzydziestodwojkowe pochody w skrzypcach, wprowadzajace dynamiczny
1 rytmiczny kontrast. Uspokojenie nastepuje w dalszym przebiegu melodii z wyrazna

modulacja do tonacji A-dur miksolidyjskiej z podwyzszong septyma i dodatkowa nong fis.

LU b e i

(11l

L

Przyktad nutowy nr 42: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2005, takty 55-57.

Otwierajace trzeci temat, skoki interwalowe seksty malej w glosie wiolonczeli,
wykona¢ mozna w wyzszej pozycji na strunie d, z przejsciem na as na strunie a oraz subtelnym,
$piewnym portamentem prowadzacym do dzwigku e.

Kolejne  sekcje  charakteryzuja si¢  duzymi  kontrastami  rytmicznymi,
od trzydziestodwojek po ¢wierénuty oraz wyrazng polimelodycznoscig. Coraz czgsciej
stosowana jest przez Kompozytora metoda prowadzenia poszczegélnych sekcji orkiestry
unisono. Do tej pory byly one wewnetrznie podzielone na podgrupy divisi co jeszcze silniej
nasycato fakture utworu. Po raz pierwszy w Concerto pojawia si¢ ciekawy zabieg
kolorystyczny glissando, najczesciej jako opadajacy skok trytonowy. Poczatkowo wystepowato
ono w skrzypcach, kolejno w najnizszych gtosach wiolonczeli tutti, a nast¢pnie figure
przejmuje takze wiolonczela solo, tworzac poruszajacych lub ,tkania”!®3,

W kolejnych fragmentach czg$ci jasne brzmienie wiolonczeli solo w wyzszych
rejestrach kontrastuje coraz bardziej z nasycong fakturg tutti. Harmonia staje si¢ coraz bardziej

nieczytelna, a w orkiestrze dominujg wielodzwigki, potencjalne serie oraz uktady kwartowo-

kwintowe 1 sekundowe.

183 Ibidem, s. 42.
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Melodia wiolonczeli przewodzi narracji, podczas gdy orkiestra tworzy barwowe tlo,
w ktorym pojawiajg si¢ szczatki motywow tematycznych. Odcinek jest rowniez przyktadem
heterofonicznego myslenia Bujarskiego o strukturze dzwickowej utworu. W poszczegolnych
glosach, zarowno solo, jak 1 w orkiestrze, jednocze$nie prezentowane sg warianty tych samych
motywow tematycznych. Najbardziej wyrazna jest relacja miedzy solistg a grupa skrzypiec.

Niezwykle interesujacym odcinkiem jest sekcja rozpoczynajaca si¢ w takcie 119,
w ktorej orkiestra wyraznie zaczyna wspottworzy¢ z glosem wiolonczeli spdjny charakter
utworu. Nie jest to juz jedynie préoba przejecia dominacji w prowadzeniu narracji

danego fragmentu.
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Przyktad nutowy nr 43: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakéw 2023, takty 119-124.

Zgodno$¢ przejawia si¢ gltownie w strukturze rytmicznej, z dostrzegalnym
podobienstwem grup i motywiki, a takze na plaszczyznie melodycznej, gdzie w obu partiach
dominuja pochody sekundowe w niewielkim ambitusie. Jednos¢ podkresla rowniez dublowana
przez altdéwki, pelna rezygnacji melodia wiolonczeli solo, ktéra sktada si¢ z drobnych
motywoOw bedacych polaczeniem materiatu dzwigkowego trzech pojawiajacych si¢ wczesniej

tematow. Dominujg w nich przede wszystkim zakotwiczenia na dzwicku g.
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W takcie 153. rozpoczyna si¢ sekcja, w ktorej glos wiolonczeli opiera si¢ na
przeksztalconym motywie otwierajagcym pierwszy temat. Prowadzona apassionato linia
rozbrzmiewa na tle partii orkiestry wypetlionej glissandami, trylami 1 gwaltownymi
crescendami. Wszystko to, pomimo klasycznego zapisu, sprawia wrazenie mikrotonalnosci.
To wynik akustycznego odziatywania r6znego rodzaju wibracji naktadajgcych si¢ gestych mas
dzwigkowych. W taktach 197-227 motywika w glosie solowym nawigzuje do tematu drugiego,

z wewnetrznymi falowaniami 1 zakotwiczeniami melodii.
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Przyktad nutowy nr 44: Z. Bujarski, Concerto per archi I, PWM, Krakow 2023, takty 205-209.

Na plaszczyznie rytmicznej dostrzegalna jest w tym fragmencie rzadko stosowana
przez Bujarskiego homorytmia'®*, ktéra sprawia, ze faktura staje sie¢ dwuwarstwowa,
z wyraznym rozrdznieniem na parti¢ solowg i akompaniament.

Kolejnym charakterystycznym odcinkiem utworu jest sekcja, w ktérej kompozytor po

raz pierwszy zastosowat technike aleatoryczng (takty 252-258) dotyczaca rytmu.

184 Thidem, s. 73.
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Scisle zapisane przez Bujarskiego pochody dzwiekowe uporzadkowane sa przy zachowaniu
umownego podzialu wewnatrz kazdego z taktow. Poszczegdlne glosy orkiestry posiadajg
indywidualng lini¢ melodyczng, ktéorag wykonuja niezaleznie. Swobodna 1 rytmicznie
zroznicowana sekcja w  dynamice p, mieni si¢ zaskakujagcymi akcentami, krotkimi,
kilkudzwiekowymi motywami melodycznymi potegujacymi stan emocjonalnego rozproszenia.
Zageszczenie faktury wptywa rowniez na aurg brzmieniowg odcinka. Naktadajace si¢ na siebie
geste wspotbrzmienia, w tym sekundowe motywy, prowadzag do powstania klasterow
dzwigkowych. W takcie 258. do rozbudowanej brzmieniowo partii orkiestry dotacza glos
wiolonczeli solo, wcigz respektujacej aleatoryczne zalozenia kompozytora. Brak jednoznacznie
okreslonej dynamiki w tym odcinku otwiera przestrzen dla réznorodnych interpretacji
wykonawczych. W nagraniu dotagczonym do pracy zastosowano dynamike mf przechodzaca
nierzadko w f, ktora uwypukla pelng chromatyki 1 dysonansu parti¢ wiolonczelisty, nadajac

jej wiekszego dramatyzmu i ekspres;ji.
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Przyktad nutowy nr 45: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takty 259-260.
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Najwigkszym wyzwaniem wykonawczym w tym fragmencie jest ukazanie jego
,recytatywnego” 1 pelnego dramatyzmu charakteru. Aleatoryczna struktura powinna réwniez
zachgcac solist¢ do uwaznego sluchania poszczegolnych glosow w orkiestrze, $miatych
interakcji 1 wspolnego kreowania przestrzeni czasowej. W podkresleniu wyjatkowosci tej
sekcji — przy realizacji wszystkich zapisanych przez kompozytora melodycznych przebiegow
1 grup rytmicznych — pomocne moze by¢ zastosowanie roznorodnej artykulacji, wprowadzenie
zmienno$ci w amplitudzie 1 predkosci wibracji, zmian pedu smyczka czy nieregularnych
1 wyrazistych crescend. Wszystkie te dziatania powinny by¢ realizowane w duchu
Limprowizacji”’, zgodnie z ideg Bujarskiego, ktory chcial unikng¢ sytuacji, w ktorej powstatyby

tatwe do przewidzenia schematy motywiczne'®’.

CZESC II (takty 264-314)

Druga cz¢$¢ rozpoczyna si¢ w takcie 264. Narracj¢ przejmuje orkiestra prezentujac
najczesciej akcentowane motywy opadajacych trzydziestodwojek prowadzonych unisono.
Faktura rytmiczna w kolejnym odcinku ulega rozproszeniu. Kroétkie, pelne napigcia
1 przerywane pauzami frazy, skoki interwalowe czy pojedyncze dzwigki odsylaja do idei
punktualizmu — techniki kompozytorskiej XX wiecznej awangardy. Zastosowanie jej przez
Bujarskiego sprawia, ze stuchacz do§wiadcza estetycznego przezycia, w ktorym kazdy dzwigk
wymaga uwaznego ,,smakowania”, stanowigc samodzielng warto$¢!®®.

W taktach 276-278, w partii wiolonczeli solo pojawiaja si¢ nawigzania do motywow
westchnieniowych 1 rozszerzajacego si¢ interwalu wprowadzanych przez kompozytora
w poprzednich fragmentach utworu. Zwracaja rowniez nagle wychylenia dynamiczne oraz

imitacyjnos¢ w tutti.

185 T, Malecka, Zbigniew Bujarski. Twérczo$é..., s. 45.
186 T A. Zielinski, Style, kierunki..., s. 201.
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Przyktad nutowy nr 46: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takty 274-278.

W takcie 284. rozpoczyna si¢ kolejny, aleatoryczny fragment, tym razem oparty
gtownie na motywach dobiegajgcych 1 opoznienia oraz zakotwiczeniach harmonicznych.

Interpretacja glosu solowego powinna w tym odcinku uwzglednia¢ wydobycie
wielogtosowosci ukrytej w obrgbie jednej partii. Dla jej podkreslenia konieczne jest
rozgraniczenie poinuty e, wykonanej poco leggiero, w zestawieniu z motywem opartym
na dzwigkach a-b, ktore jako gtos bazowy powinny by¢ wykonane z uzyciem glebszej barwy
oraz szerszej wibracji. Sekwencja trzech dzwigkdw to wyrazne nawigzanie do tematu
ze wstepu utworu w nieco przeksztatconej formie (poczatkowa inwersja). Dojmujaca,
niemal nachalna repetycja motywu opodzZnienia, niesie ze soba pewien rodzaj tesknoty

i niepokoju, nadajac fragmentowi szczegdlny wyraz emocjonalny.
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Przyktad nutowy nr 47: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takt 284.

CZESC III (takty 315-409)

Pierwszym, waznym momentem tej rozpoczynajacej si¢ w takcie 315. czesci jest
gwaltowne wejscie glosu solowego w takcie 326. Partia nawigzuje do trzeciego tematu
z jego szeroki ambitusem w prowadzeniu linii melodycznej. Rozpieto$¢ rejestru stanowi
jedno z najwigkszych wyzwan wykonawczych, szczegélnie w kontek$cie utrzymania
precyzyjnej intonacji i kontroli intensywnego brzmienia. Poméc moze aplikatura grupujaca
w jednej pozycji uktady pojawiajace si¢ na mocne czgsci taktu. Dla przyktadu w takcie 329,
w metrum 3/4, na pierwsza miar¢ pojawia si¢ ¢wierénuta z kropka gis, ktdra z potaczona
triolowa grupa trzech szesnastek przypadajacych pod koniec drugiej miary mozna
zrealizowa¢ w pierwszej pozycji. Konczaca takt grupa czterech szesnastek na trzecig

miar¢ wykonana powinna zosta¢ w czwartej pozycji.
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Przyktad nutowy nr 48: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakéw 2023, takty 328-330.

Zasada realizacji jest tu do$¢ schematyczna, jednak tak klarowne grupowanie utatwia
orientacj¢ w strukturze utworu, szczegéOlnie przy dynamicznym 1 rozbudowanym,
trzydziestodwojkowym akompaniamencie orkiestry.

Charakterystycznym odcinkiem trzeciej czgsci jest rOwniez rozpoczynajace si¢ w takcie
339. w glosie wiolonczeli solo zapg¢tlenie interwatu tercji matej w dynamice mp, pojawiajace
si¢ w uktadach sekstol szesnastkowych. Orkiestra towarzyszy soliscie, prezentujac w glosach
skrzypiec (1-4) catg seri¢ imitacji figury rytmicznej dwie szesnastki i 6semka w réznych
przeksztatceniach. Pojawia si¢ takze motyw oparty na ukladzie szesnastka 1 ¢wierénuta
z kropkami, ktory mozna odczyta¢ jako akcentowana, ,,ludowg” interpretacje motywow
westchnieniowych z taktow 285-286. Dzigki wyrazistej rytmizacji 1 pulsacji Bujarski

podkresla taneczno$¢ i motorycznos¢ tej sekcji.
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Przyktad nutowy nr 49: Z. Bujarski, Concerto per archi I, PWM, Krakow 2023, takty 339-343.

Na ptaszczyznie interpretacyjnej, w glosie solowym wprowadzone zostato réwniez
autorskie tukowanie /legato, taczace grupy sekstolowe po sze§¢ dzwiekdéw na kazda miare taktu.
Ten sposob zapisu i frazowania jest wynikiem rozméw z Tytusem Miecznikowskim, solista
podczas prawykonania Concerto per archi II. Bujarski przychylit si¢ do sugestii artysty,
dopuszczajac rodzaj artykulacji, ktory ,tagodzi kontury” i nadaje powtarzajacemu si¢
interwatowi wigkszej ptynnosci oraz migkkosci brzmienia'®’.

W takcie 401. rozpoczyna si¢ niezwykle rozbudowana i ekspresyjna kadencja
wiolonczeli o bardzo wysokim stopniu trudnosci technicznej. Jej forma i charakter nawigzuja

do tradycji koncertu'®

. W przeciwienstwie do typowego dla dawnych wiekéw popisu
technicznego, w ktorych solista mial wzbudza¢ zachwyt stuchaczy ukazujac swoja wirtuozerie,
Bujarski konsekwentnie skupia si¢ jednak na wykorzystaniu jej jako elementu
formotworczego, ktory prowadzi do muzycznej kulminacji bedacej wyrazem glebokiego

przezycia emocjonalnego.

187 Rozmowa autora z Tytusem Miecznikowskim, Krakow 2023.
138 https://www.britannica.com/art/concerto-music (dostep: 22.11.2024)
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Przyktad nutowy nr 50: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takty 339-343.

Kadencja powinna by¢ wykonywana z napigciem i duza ekspresja, jednak bez
przesadnego dramatyzmu od samego poczatku. Dobrym rozwigzaniem moze by¢ zastosowanie
poco rubata w jej pierwszych taktach wraz z diminuendem do mp, ktore uwypukli charakter
poco scherzando, ktory sugeruja ztozone skoki interwatowe oraz material dzwickowy
0 wyraznie pogodnym zabarwieniu.

Analiza tego fragmentu wskazuje, ze mys$lg przewodniego kompozytora byto
stopniowe rozwijanie faktury dwugtosowej, realizowane poprzez dotaczanie do gtownej linii
melodycznej wiolonczeli, drugiego glosu, ktorego podstawe stanowig struktury sekundowe.
Potwierdzeniem tej koncepcji jest srodkowa czes¢ kadencji, ktorej ksztalt przywodzi na mysl
Preludium z 1 Suity G-dur BWV 1007 J.S. Bacha. Podobnie jak w kanonicznym dla
wiolonczelistow utworze, réwniez w kadencji nalezy podkresli¢ ruchoma, goérna lini¢
poprzez zastosowanie szybszego ped smyczka, przy jednoczesnym odcigzeniu statycznych,

pustych strun, pelnigcych funkcje harmonicznej podstawy.
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Przyktad nutowy nr 51: J.S. Bach, Preludium z 1 Suity G-dur BWV 1007 na wiolonczele solo,
Henle Library, Miinchen 2025, takty 37-40.

CZESC 1V (takty 410-454)

Czes¢ czwarta Concerto per archi Il rozpoczyna si¢ w takcie 419. w dynamice piano
1 utrzymana jest wyraznie w charakterze misterioso. Homofoniczna faktura sekcji opiera si¢
tu na lirycznej melodii wiolonczeli solo 1 tworzacej akordowe tto, orkiestry.

Wyjatkowym momentem tej czesci jest fragment rozpoczynajacy si¢ w takcie 448,
w ktorym kompozytor siega po kolejng awangardowa technike¢ — mikrotonowos$¢. W ten
sposob Bujarski buduje wyjatkowa, oniryczng aur¢ brzmieniowa, ktora nie pojawita si¢ do

tej pory w utworze.
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Przyktad nutowy nr 52: Z. Bujarski, Concerto per archi I, PWM, Krakéw 2023, takt 450.
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Na pierwszym planie wyraznie eksponowane sg krotkie, rozproszone motywy w glosie
solowym w formie dwu lub trzydzwigkowych opadajacych figur szesnastkowych. W tle
rozbrzmiewaja ¢wier¢tonowe wspoibrzmienia orkiestry zapisane za pomocag specjalnych
krzyzykoéw 1 bemoli mikrotonowych. Fragment nacechowany jest subtelng i rozproszonag
kolorystyka brzmieniow3.

Dla wykonawcoéw struktura tego odcinka organizowana jest za pomoca znakow
graficznych.  Podobnie jak we  wczesdniejszych  fragmentach  aleatorycznych,
Bujarski wprowadza w partyturze strzatki peinigce funkcje wskazowek dla dyrygenta,
wyznaczajacych przejscia miedzy sekcjami pozbawionymi ustalonego pulsu.

Najwieksza trudno$cig wykonawcza pozostaje utrzymanie precyzyjnej intonacji,
szczegOlnie w subtelnej dynamice w takcie 453, w ktorym glos wiolonczeli stopniowo

rozrzedza si¢ w brzmieniowej tkance zespotu w dynamice pppp.
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Przyktad nutowy nr 53: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takt 453.
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W pojawiajacych si¢ dwudzwiekach o szerokim ambitusie, od sekundy matej az po
septyme¢ mala, pomocne moze by¢ zwickszenie oparcia dynamicznego na dolnej linii
w dwuglosie wiolonczeli solo. Goérna warstwa powinna stanowi¢ wylacznie rodzaj

dobarwienia.

CZESC V (takty 455-511)

Ostatnig czg$§¢ Concerto otwiera ozywione wejscie wiolonczel i kontrabasu futti
w takcie 455, ktére stanowi wyrazny kontrast brzmieniowy wobec spokojniejszej ekspresji
poprzedniej sekcji. Imitacje w orkiestrze z silnym falowaniem dynamicznym, oparte na
krotkich motywach wykonywanych unisono oraz wyraznie dominujaca partia nizszych gtoséw
orkiestry, nadajg tej sekcji drapiezny i mroczny wydzwigk.

Partia wiolonczeli solo pojawia si¢ w takcie 473. Jest to ostatni fragment, w ktérym
dominujg nieregularne podzialy rytmiczne — szesnastkowe i trzydziestodwdjkowe, przerywane
pauzami. W odcinku dostrzegalne sg mysli z poprzednich tematdéw, tym razem w szerokim
ambitusie. Ciekawym zabiegiem kompozytorskim jest réwniez wprowadzenie motywow
dwudzwickowych z glissandem 1 wienczacym go rodzajem tryla o bardzo szerokiej
amplitudzie w takcie 495. Ten rodzaj emocjonalnego ,,0zdobnika” mozna wykona¢ stosujac
szybki przesuw palcow lewej reki na gryfie, ktory jest rodzajem przerysowanej wibracji,

doskonale oddajacej dramatyczng aurg sekcji.

o

—

Przyktad nutowy nr 54: Z. Bujarski, Concerto per archi II, PWM, Krakow 2023, takty 495-496.

Po nieoczekiwanych eksplozjach dzwiekowych, energia utworu stopniowo wygasa.
Powraca dynamika pp, a wiolonczela solo rozpoczyna w takcie 501. swoja ostatnig,
bardzo osobista wypowiedz. Opiera si¢ ona na motywach westchnieniowych 1 elementach

tematu pierwszego.
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W orkiestrze pojawiajg si¢ sekwencje akordéw, z wyrazng tendencja do przechodzenia
w coraz nizsze rejestry, ktore podkreslaja zachodzace zmiany w warstwie kolorystyczne;.
Barwa staje si¢ coraz ciemniejsza, nabierajac odrealnionego wyrazu.

Na trzy takty przed zakonczeniem utworu, w glosie solowym Bujarski wprowadza
¢wiercton, jako dzwiek przejsciowy pomiedzy f a fis, ktory staje si¢ wyrazem pewnego
cierpienia lub bolesnego westchnienia przed ostatecznym diminuendo dal niente. Szczegodlny
charakter tego motywu warto podkresli¢ artykulacyjnie 1 dynamicznie (poco marcato),

aby uwydatni¢ jego ekspresyjne znaczenie.
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Przyktad nutowy nr 55: Z. Bujarski, Concerto per archi I, PWM, Krakow 2023, takty 508-511.

Ostatnie takty Concerto per archi Il nie przypominajg refleksyjnej frazy z choralowego
wstepu wiolonczeli solo. Swiat dzwickowy ulega zasadniczej przemianie, w ktorej dominuja

melancholia i rezygnacja, rozumiane jako elementy artystycznego wyrazu.
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ROZDZIAL 5

ROLA WIOLONCZELI W ODMIENNYCH UKLADACH
WYKONAWCZYCH - POROWNANIA I WNIOSKI

5.1 Cechy wspolne, zr6znicowanie

Rola wiolonczeli w wybranych utworach o zr6znicowanych uktadach jest rownie
ztozona 1 wielowymiarowa, jak sama struktura kompozycji Zbigniewa Bujarskiego.
Wyniki badan wyraznie wskazuja, ze jej znaczenie 1 funkcje ulegaja nieustannym
przemianom — nie tyle ze wzglgdu na odmienne zestawy instrumentow, ile na wewngetrzng
budowe i fakture poszczegdlnych sekcji dzieta.

Niekiedy wiolonczela jawi si¢ jako samodzielny podmiot prowadzacy muzyczng
narracj¢. W przypadku rozbudowanych uktadéw jej rola ulega dalszemu rozszerzeniu:
od akompaniamentu lub podstawy harmonicznej wypelniajacej brzmieniowo wybrane
fragmenty, po funkcje ,,partnera” w rozbudowanym dialogu z fortepianem lub orkiestra.

Na ptlaszczyznie wykonawczej, przy wykorzystaniu przez Bujarskiego pelnego
spektrum mozliwos$ci instrumentu i r6znych technik kompozytorskich, jej gtownym zadaniem
pozostaje ksztattowanie napie¢ i dramaturgii utworow.

Przeprowadzone badania ujawniajg zarowno cechy wspolne, jak i roznice dotyczace
roli oraz funkcjonowaniu wiolonczeli w analizowanych utworach. Wyraznie przejawiajg si¢

one w kilku kluczowych obszarach:

FAKTURA

Za wyjatkiem utworu solowego Per Cello, ktory stanowi wyrazowo odrebng forme,
w ktorym solista jako jedyny podmiot ksztattuje dramatyzm dzieta, pozostate trzy kompozycje,
w ktorych wiolonczela wystepuje w zestawieniu z fortepianem lub orkiestra, pojawia si¢ kilka
typow faktur, bedacych wynikiem zaleznosci i znaczenia poszczegolnych glosow.

Faktura homofoniczna pojawia si¢ w takich sekcjach, w ktorych linia melodyczna

wiolonczeli wsparta jest przez $cisty akompaniament pozostatych instrumentow.
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Dzigki temu zabiegowi dostrzegalny jest wyrazny podzial na niezalezne plany.
Plaszczyznowos$¢ podkreslona zostaje rowniez poprzez silng kontrastowo$¢ w zageszczeniu
rytmicznym, odmienng artykulacj¢, rozpieto$¢ rejestrow oraz zroznicowany materiat
dzwigkowy.

Faktura heterofoniczna pojawia si¢ we fragmentach, w ktorych tematy lub gltowne
motywy sg jednocze$nie interpretowane przez kilka gtosow. Wiolonczela solo wprowadza
okreslony element melodyczno-rytmiczny, ktéry w kolejnych taktach jest przetwarzany,
najczesciej poprzez wariacje 1 zdobienia. Bujarski jest konsekwentny w przeplataniu roznego
rodzaju faktur. To one nadajg indywidualne brzmienie kazdej z sekc;ji.

Faktura to réwniez relacje z innymi glosami w utworze. Wiolonczela wchodzi
w muzyczny ,,dialog” z partnerami, ktorego przebieg bywa niekiedy bardzo dynamiczny — od
wyraznej wspotpracy 1 kameralnego porozumienia po ,,wspotzawodnictwo” czy proby
przejecia inicjatywy w ksztalttowaniu struktury dzieta. Orniphania 1 Concerto per archi Il
nalezg do kompozycji, w ktérych glosy najczescie] wzajemnie si¢ imitujg lub uzupetniaja,
pehiac nierzadko funkcje¢ kunsztownego kontrapunktu. W Elegos, ze wzgledu na tematyke
1 specyficzny wydzwigk utworu, orkiestra jest w wielu odcinkach wyraznie dominujaca.
Juz od poczatkowego wejscia narzuca ona pewien kontekst i zasady wspodtdziatania z solista.
Ten rodzaj zmagania i wspotzawodnictwa staje si¢ dla Bujarskiego motywem przewodnim
w budowaniu brzmieniowego $wiata tego dziela.

Brak zgodnos$ci fakturalnej pojawia si¢ w przypadku Per Cello. Ze wzglgdu na
pojedynczg obsade, struktura kompozycji rézni si¢ znaczaco od tej, jaka wystepuje
w pozostalych trzech omawianych utworach. Solo determinuje odmienno$¢ utworu
szczegblnie w aspekcie zalezno$ci z innymi glosami. Monofoniczno$¢ rozumiang jako
rozwijanie jednego glosu na przestrzeni utworu, Bujarski wykorzystuje jednak do
wprowadzenia autorskiej dwuglosowosci. Innowacyjno$¢ polega na wprowadzeniu nut
pedatowych opartych na pustych strunach, na bazie ktérych rozwija si¢ niezalezna,
ornamentowana druga linia. Dzigki temu rozwigzaniu kompozytor stworzyt rodzaj heterofonii
w ramach jednej partii. Poszerzenie faktury utworu wiaze si¢ rowniez z wprowadzeniem
sekwencji dwudzwickow, na ktére sktadajg si¢ niezalezne linie melodyczne, ktoérych
przeprowadzenia mozna interpretowac jako element quasi-polifoniczny. Fakture i strukture

brzmieniowa Per Cello wzbogacaja takze pochody roztozonych wielodzwigkow.
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EKSPRESJA - ARTYKULACJA, BARWA, HARMONIA, RYTM

Muzyka Bujarskiego nasycona jest skrajnymi emocjami dlatego istotng rolg
wiolonczelisty we wszystkich analizowanych utworach jest ich odpowiednie ksztattowanie
1 eksponowanie przy pomocy stosownych srodkéw wykonawczych. Jednoczesciowe utwory,

z calym zestawem pomniejszych sekcji prezentujag odmienne charaktery:

*  Per Cello — charakter refleksyjny, scherzando, misterioso, loco

*  Orniphania — charakter kontemplacyjny, ben ritmico

» Elegos — charakter zalobny, espressivo

* Concerto per archi Il — charakter liryczny, oniryczny, molto espressivo.

W budowaniu ekspresji pomaga artykulacja, ktorej doktadne okreslenia nie pojawiaja
si¢ zbyt czesto w utworach Bujarskiego!®. Ich brak oznacza przyjeta przez wykonawcow

zasade wprowadzenia artykulacji détaché lub legato'

. Zastosowana jest ona przede
wszystkim we fragmentach, w ktorych brakuje tlukéw, choé¢by w ciggach pochodow
szesnastkowych i1 trzydziestodwdjkowych. Przy pewnej monotonni artykulacyjnej niezwykle
istotna staje si¢ zatem dokladna realizacja przez wykonawce wszelkich drobnych adnotacji
kompozytora w formie dodanej akcentacji czy kropek (staccato). Pod tym wzgledem
najbardziej rozbudowany wydaje si¢ utwor Per Cello, w ktorym pojawia si¢ sul ponticello,
con sordino, sul tasto czy flautando. W celu urozmaicenia brzmienia w Elegos Bujarski
wprowadza technike glissando oraz flazolety. W zadnym z omawianych utworéw kompozytor

nie wykorzystuje w glosie solowym techniki pizzicato, co podkresla dominujacy charakter

artykulacji smyczkowe;.

139 B, Wilkonska-Firlet, Utwory..., s. 83.
190 Rozmowa autora z Tytusem Miecznikowskim, Krakow 2023.
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Rola wiolonczeli we wszystkich omawianych utworach Bujarskiego obejmuje rowniez
swiadome ksztattowanie spektrum brzmieniowego, ktore okre§la indywidualny charakter
kazdego dzieta. Wtasciwosci instrumentu czynig z niego doskonaly no$nik ekspresji,
roznorodnych emocji 1 barw, od napigcia intensywnych, wirtuozowskich odcinkow
w najwyzszych pozycjach, przez liryzm eksponujacy ,,Spiewnos¢” srodkowych rejestrow,
po dramatyzm silnie artykulowanych fragmentow realizowanych na najnizszych strunach.

Na réznorodno$¢ barw wplywa réwniez ogromna rozpi¢to$¢ dynamiczna. W kazdym
z utwordéw kompozytor stosuje skrajne zestawienia, od ppp az po ffff. Dynamika budowana
jest w dwojaki sposob: jako zmienny, falujacy przepltyw napie¢¢ ze stopniowym narastaniem
1 tagodnym roztadowaniem, lub ptaszczyznowo, w formie nagtych, zaskakujacych kontrastow
bez pltynnego stopniowania.

W warstwie harmonicznej wszystkie cztery omawiane utwory prezentuja wyjatkowe
bogactwo srodkéw. Bujarski postuguje sie zréznicowanymi technikami kompozytorskimi,
ktore ksztattujg brzmienie 1 strukture dziela. Kazdy utwor posiada indywidualny zestaw

technik, determinujacy jego organizacj¢ dzwigkowa:

* Per Cello — politonalnos¢, guasi-modalnos$¢, potencjalna seria, polimelodycznos¢,

sonoryzm

*  Orniphania — politonalno$¢, quasi-dodekafonia, sonoryzm, polimelodyczno$¢

» Elegos — politonalno$¢, quasi-modalno$¢, sonoryzm, polimelodycznosé¢

* Concerto per archi Il — politonalno$¢, quasi-modalnos$¢, potencjalna seria, sonoryzm,

mikrotonowos$¢, polimelodycznos¢

Rytmika to ostatni element ksztattujacy ekspresj¢ utworéw wiolonczelowych
Bujarskiego. Kompozytor zestawia polirytmicznos¢ z ustalonym porzadkiem metrycznym,
co prowadzi do powstania cieckawych efektow brzmieniowych. Dla wzmocnienia napigcia,
czgsto w obrebie kilku taktow, laczy dynamiczne grupy trzydziestodwojek i szesnastek

ze spokojnymi pochodami ¢wierénut i potnut, gwattownie roztadowujac napigcie muzyczne.
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Istotnym zjawiskiem wyr6zniajacym jezyk muzyczny Bujarskiego i ksztattujagcym aure
poszczegolnych sekcji w utworach jest rowniez aleatoryzm rytmiczny, technika, ktora zostaje
wprowadzona w Concerto per archi Il oraz Orniphanii.

W przypadku Orniphanii aleatoryzm pojawia si¢ wytacznie w glosie fortepianu.
Przyjmuje on posta¢ jednotaktowego odcinka, w ktérym instrument samodzielnie przeksztalca
zapisane struktury dzwigkowe, zachowujac pewna dowolno$¢ wykonawcza. Towarzyszy mu
wiolonczela w stabilnym metrum. Zestawianie odmiennych rzeczywisto$ci rytmicznych nalezy
do charakterystycznych zabiegdw kompozytorskich Bujarskiego.

Aleatoryzm rytmiczny w rozwinig¢tej formie, z istotng rolg wiolonczeli, pojawia si¢
przede wszystkim w Concerto per archi II. W tym przypadku gléwnym zadaniem
wiolonczelisty jest wejscie w specyficzny stan podwyzszonej uwaznosci w duchu szeroko
pojetej kameralistyki. W kilkunastotaktowych odcinkach solista petni funkcje ,,koordynatora”
przestrzeni dzwigkowej, opierajac swoje dziatania na wspolpracy z innymi glosami,
inicjowaniu pewnych przebiegbw melodyczno-rytmicznych lub imitowaniu zdarzen

brzmieniowych, co podkresla interakcyjny charakter jego partii w kontekscie catego zespotu.
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ZAKONCZENIE

Opisane W niniejszej pracy utwory stanowig istotny element tworczosci
Zbigniewa Bujarskiego, rozpigtej pomigdzy sfera kontemplacji a awangarda, bedac
jednoczesnie cennym wktadem w rozwdj polskiej literatury wiolonczelowej. Przeprowadzone
badania potwierdzaja, ze w dzietach tych kompozytor wykorzystywal rozwigzania
zaczerpnigte wprost z tradycji $redniowiecznej modalnos$ci czy klasycznie pojmowanej
tonalno$ci w zestawieniu z nowatorskimi technikami stosowanymi najczesciej w pierwszej
potowie XX wieku, ktorymi fascynowat si¢ we wczesnym okresie dzialalno$ci artystyczne;.

Zwienczeniem dlugotrwatych poszukiwan wiasnego jezyka muzycznego przez
Bujarskiego, omowionych w trzech pierwszych rozdziatach pracy, byta w wieku dojrzatym
jego $wiadoma decyzja o potaczeniu wyzej opisanych, skrajnych i pozornie trudnych do
pogodzenia obszaréw w ramach struktury jednego dzieta. Metoda ta doprowadzilo go do
rozwinigcia umiejetnosci przyswajania oraz przeksztatcania $rodkéw wyrazu wilasciwych
kazdej z nich. Porownujac dzialalnos¢ kompozytorska i plastyczng Bujarskiego, mozna
stwierdzi¢, ze niczym wprawny malarz, dysponujacy szeroka paleta koloréw, ksztattowat
rzeczywisto§¢ swoich utwordéw, umozliwiajac wiolonczelistom wejScie w inspirujaca
przestrzen swobodnej interpretaci.

Rozdziat czwarty niniejszej pracy stanowit analize¢ wybranych utworéow, w tym
wystepujacych w nich probleméw wykonawczych, ktora potwierdzita teze o ich
wieloplanowos$ci 1 unikatowosci. Dostrzegalne odwotania do dawnych dziet nalezacych
obecnie do kanonu repertuaru wiolonczelowego, §wiadczg nie tylko o erudycji i rozlegtej
wiedzy z zakresu instrumentoznawstwa Bujarskiego, lecz takze o jego szacunku dla tradyc;ji
1 znaczenia wiolonczeli w historii muzyki. W jego kompozycjach dostrzec mozna chocby
elementy stylu J.S. Bacha, w tym charakterystyczne struktury melodyczno-rytmiczne z jego
Suit. Nawigzania do tradycji nie petnig dla Bujarskiego jednak funkcji czysto symbolicznej,
ale stanowig rodzaj konfrontacji idiomu barokowego z wtasnym, nowoczesnym jezykiem,
poszerzajac tym samym jego znaczenie.

Pojawiajgca si¢ w utworach modalno$¢ postuzyta kompozytorowi do stworzenia
indywidualnego systemu dzwigkowego. Fragment pierwszego tetrachordu skali lidyjskiej,
w polaczeniu z sekundowymi natozeniami harmonicznymi, stanowi o rozpoznawalnym

brzmieniu wigkszosci jego pdéznych kompozycji, w tym omawianych w niniejszej pracy.
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Techniki awangardowe obecne w analizowanych utworach $wiadczg o pewnej
przekorze kompozytora ktéorego muzyka konsekwentnie wymyka si¢ jednoznacznym
klasyfikacjom, przekraczajagc granice S$ciSle wyznaczonego kontekstu stylistycznego.
Zamitowanie Bujarskiego do poszerzania brzmieniowosci swoich dziet wyrazato si¢ m.in.
poprzez zastosowanie techniki aleatorycznej, elementéw serializmu, operowania
rozszerzonymi technikami artykulacyjnymi, a takze poprzez rozwijanie struktury
brzmieniowej utworu za pomocg czestych zmian rejestréw, stosowanie kontrastowej dynamiki
czy rozbudowanej harmonii. Wszystkie te dziatania kompozytora noszg znamiona jego
fascynacji sonoryzmem. Odwaga w zestawianiu radykalnych rozwigzan na przestrzeni
krotkich  odcinkow muzycznych stanowi $wiadectwo jego nieprzecig¢tne] wyobrazni
muzycznej.

Wynik analizy poroéwnawcze] przeprowadzonej w rozdziale pigtym wykazuje
niewielkie réznice pomig¢dzy poszczegdlnymi utworami w zakresie zastosowanego materiatu
dzwigkowego, harmoniki i rytmiki. W jednocze$ciowych kompozycjach, sktadajacych sie
z wielu wewnetrznych sekcji, zastosowane techniki kompozytorskie wprowadzane sa
wymiennie. Odrebno$¢ poszczegdlnych dziet przejawia si¢ przede wszystkim w fakturze, ktéra
wyroznia znaczaco utwor solowy Per Cello od pozostatych oraz typach wewng¢trznej narracji,
prowadzonej w kazdym z nich wedlug innych zasad.

Wiolonczela, dzigki szerokiemu ambitusowi i niezwyklym mozliwo$ciom wyrazowym
nalezata do ulubionych instrumentéw Bujarskiego. Swiadczy o tym zaréwno liczba powstatych
z myS$la o niej utworach w odmiennych zestawach, jak i bliski kontakt kompozytora
z krakowskimi wiolonczelistami. Wysoki poziom zaawansowania technicznego dziet sprawia,
ze artysSci si¢gaja po nie w ostatnich latach stosunkowo rzadko. Odkrywanie ich walorow
estetycznych jest bowiem czasochtonne. Wymaga indywidualnej pracy obejmujacej zarowno
¢wiczenia praktyczne, jak 1 intelektualng refleksj¢ nad logicznym pogrupowaniem
wewnetrznych elementow czy odcinkow, co w szerszym ujeciu ulatwia stworzenie spojnej
1 przekonujacej narracji muzycznej. Ze wzgledu na zlozono$¢ omawianych kompozycji
Zbigniew Bujarski aktywnie angazowal si¢ za Zycia w proces ich przygotowywania,
wspolpracujac podczas prob z zaproszonymi, cenionymi wiolonczelistami, ktorzy potrafili
sprosta¢ technicznie wymagajgcej partii instrumentalne;.

Niezwykle istotnym elementem tworczosci Bujarskiego jest rowniez jej aspekt
duchowy. Préba uchwycenia tej rzeczywistosci stanowita wazng cze$¢ przeprowadzonych

badan przez autora. Dla kompozytora, jako osoby gleboko wierzacej, muzyka stanowita
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wyraz intymnej relacji z Bogiem, zakorzenionej w antycznej i chrzescijanskiej filozofii.
Stan zanurzenia w osobistej kontemplacji, o ktorej wspominal niejednokrotnie przy okazji
pracy nad nowymi utworami, ujawnia si¢ szczegélnie w rozleglych fragmentach
charakteryzujacych si¢ subtelng dynamika, strukturami rytmicznymi o dtuzszych warto$ciach,
delikatng barwa, a na plaszczyznie harmonicznej, wprowadzeniem elementéw tonalnosci
1 modalno$ci. Analiza kompozycji uzupetlniona do$wiadczeniami autora w trakcie ich
rejestracji wykazuje, ze w odcinkach o takiej strukturze z zestawem skrupulatnie dobranych
srodkoOw wyrazu, nastrdj zadumy i wyciszenia ujawnia si¢ najpeie;j.

Omowione w pracy utwory na wiolonczelg w réznych uktadach niewatpliwie zastuguja
na czestsze wykonywanie oraz upowszechnianie wsrdd szerokiego grona odbiorcow.
Moga stanowi¢ nie tylko istotny punkt odniesienia w analizie dorobku kompozytorskiego
Bujarskiego, lecz takze cenne uzupelnienie programéw koncertowych wspotczesnych
wiolonczelistoéw. Ich bogactwo wyrazowe stanowi zaproszenie do dalszych badan nad

oryginalnym i wysublimowanym jezykiem tworcy.
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